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Nominacje Seminarium 


"CC ONN | KOMITET Kuo 


FILM 
KINEMATOGRAFII WEWSRÓJW 


WARSZAWA. 65-lecie uro- JUŻ DZIAŁA CZESNEJ 


dzin obchodził reżyser Ja- 


nusz Morgenstern, a 60-le- „Po uchwaleniu ustawy o Jerzy Bajdor. Stanowiska wi- 

cie — aktor Edmund Feting. | kinematografi wwaszychrę- — ceprzewodniczących objęli | KULTURZE j 

ORLEAN. 100-osobowe jury | kach jest przyszłość pol- reżyser Jerzy Kawalerowiczi Wykłady i dyskusje, spo- ł 

działaczy klubów filmowych | Skiego filmu" — powiedział Henryk Laskowski, do nie- | tkania z twórcami polskimi i Ę 

przyznało Grand Prix testi- minister kultury i sztuki Alek- dawna zastępca redaktora zagranicznymi oraz projek- J 
; 


walu filmowego „Pociągowi | Sander Krawczuk na spotka- _ naczelnego „Filmu” ikierów- | cje filmowe złożą się na pro- 
do Hollywood" Radosława | "U Połączonym z wręcze- nik programowy Koszaliń- | gram XXXII Ogólnopolskie- 
Piwowarskiego. WARSZA. | (Sm nominacji członkom skich Spolkań Filmowych | go Seminarium Filmowego 
WA. Ignacy Gogolewski zo. | Komilelu Kinematografii w „Młodzi fim Polskiej Federacji DKF, które 
stał laureatem Nagrody Ary. | dr 13 istopada br. Akty Nainauguracyjnym zebra- | odbędzie się w Poznaniu w 

nominacyjne ovzymało 35 niu Komitetu omawano pro- | dniach 5-10 grudnia. Tema- | w/g Wrocy: K 
stycznej im. Włodzimierza | osób. Jak wiadomo — prze-  jekty ulepszenia systemu | tem seminarium będzie rola e Wrocławiu ą 
Pietrzaka za swe kreacje i | wodniczącym Komitetu jest — produkcji i rozpowszechnia | filmu we współczesnej kultu- 4 


ciotek ia wiceminister kultury i sztuki nia filmów. ERSZy, BE, J AZZ FILM S ALOON'87 $ 


topada do 19 stycznia trwać dniach 11-12 grudnia, odbę- 

będzie cykl projekcji „Włorki ę dzie się XVIII zjazd sprawo- | _ W trzech salach projekcy- odbioru TV satelitarnej. Or- 
polskiego kina”, zorganizo- | Wspólnie z Barrandovem zdawczo-wyborczy PF DKF. | nych wrocławskiej Hali Lu-  ganizatorzy zapowiadają 
wany przez Związek Filmow- dowej odbędzie się w _ min. filmy „Dusze czarnych” 


ców ZSRR i Ambasadę Poi- | PAN SAMOCHODZIK dniach 9-13 grudnia V Mię- Kinga Vidora, „Niebezpiecz- 


ską w sali Domu Kina. WAR- dzynarodowy Festiwal Fil- ne związki” Rogera Vadima, 


Eddie O'Connell I Patsy Kensit w „Absolutnych deblutantach" 


SZAWA. Nowoczesne stu- | | TAJEMNICA „Siedmiomilowe mów Muzycznych „Jazz Flm „Anatomia _ morderstwa” 
di przepisywania Kazellki buty wa Saloon'87". Polskie Słowa.  Ollo_ Premingera,_ „Bulit 
a ało w WD. Lu. | 1 AJEMNIC OUYZOREMJ „| rzyszenie Jazzowe proponu- — Petera Yalesa, „Pretty Baby: 
akdacał Ę „Chłopiec i ptak je widzom konkurs filmów o _ Louis Malle'a, „Manhattan” i 
BLIN. Młodzież szkolna u- | w zespole „Profii” po-  Barrandov. Reżyseruje Kazi- tematyce jazzowej, przegląd — „Stardust Memories" Woo- 


czestniczyła w seminariach | wstaje nowy film zainspiro- mierz Tarnas. Scenariusz fabularnych filmów z muzyką dy Allena, 
poświęconych współczes- | wany serią powieściową napisali Martin Besouśka, Nagroda im. yje) 


jazzową i rockową, filmy z Haruki Kadokawy, „Youve 

nym przemianom w ZSRR i | Zbigniewa __Nienackiego  Duśan Kukal i KazimierzTar- | Wasilewskiego | prywatnych kolekcji koncer- — Gotta Have It" Spike'a Lee i 

udziałowi Polaków w 'Rewo- | „Pan Samochodzik”. Boha- nas. W filmie występują Ma- ły w klubie lestiwalowym — „Absolutni debiutanci" Julia- 

Karpzździanik ier opowieści „Pan Samo- rek Wysocki — w roli pana | Jury Konkursu im. Zenona = RL 

lueji Październikowej, zorga- | chodzik i tajemnica tajem- Tomasza — oraz Jana Na- | Wasilewskiego, organizowa- | Oraz giełdę sprzętu wideo, na Temple. 

nizowanych w Ośrodku Kul- | nic”, pan Tomasz — przyja- _ gyova, Leon Niemczyk, Oto- | nego co dwa lata przez wy- | komputerów i aparatury do 

tury Filmowej podczas Dni | ciel dzieci i właściciel nie- kar Brousek i inni. Roledzie- | twórnię Se-Ma-For w Łodzi, 

Filmu Radzieckiego. LON- | zwykłego wehikułu, skon- — cięce zagrają Libuśe Kapra- | obejrzało 26 filmów animo- 

DYN. Znaczenie bitwy pod | Stuowanego na miarę XXI — lova, Marcin Życiński, Sła | wanych dla dzieci z 5 wy- AAA 
„ wieku — będzie tropił złodziej _ wek Krajewski i Tomek Po- | twórni. Dwie równorzędne | Nowe książki 

Lenino i stosunki polsko-ży- | obrazu „Sąd rabina Lówe”. _ dolak nagrody przyznano Pawłowi 


Tokyo Blues" 


dowskie podczas okupacji | W obrazie tym tkwi tajemni- Operatorem jest Tomasz | Nowosławskiemu z SFA w 
były m.in. tematem dyskusji | ca talizmanu składającego — Tarasin, dźwięk realizuje Je- | Krakowie za „Siedmiomilo- INGM. AR BERGM AN 
w emigracyjnym Polskim O- | Się Z dwóch części, których rzy Blaszyński, a produkcją | we buty” i Janowi Pełryszy- 
środku Społeczno-Kuliura. | PO'aczenie może spowodo- w imieniu Zespołu „Prolil” | nowi z SFR w Bielsku-Białej 
2 = wać katastrofę. kieruje Krzysztof Kierzko- | za „Chłopca i piaka”. Jean-Luc Godard — jesz- — spektywy filmów autora „Mil- 
Inym; powodem spotkania | Film realizowany jest  wski cze z czasów, kiedy pisywał _ czenia” przez Filmotekę Pol- 


był pokazany przez brytyjską | wspólnie z czeską wytwórnią 


TV 9-odcinkowy serial doku- | „pa Samochodzik I tajemnica tajemnic” Kazimierza Tamasa 
mentalny „Walki o Polskę”; 


serial kupiło już 10 krajów. 


„o filmie w „Cahiers du Cine. — ską. Znalazła się tu także wy- 
ma” - i kilku innych krytyków —_ powiedź samego Bergmana, 


W Warszawie wypowiada się o twórczości wywiad przeprowadzony z 


wielkiego Szweda w książce nim przez Jórna Donnera 
ŁÓDŹ. 20 filmów ukazują- PRZEGLĄD „Ingmar Bergman w opinii oraz pełna filmografia reży- 
cych różne odmiany patolo- BELGI JSKI krytyki zagranicznej”, wyda- — sera. 160 str., 3000 egz. 
gii społecznej oglądali u- 


nej z okazji niedawnej retro- 
czestnicy seminarium „W 


kręgu zła — II”, zorganizowa- 
nego przez dom kultury na 
Bałutach i DKF „ELTA”. PO- 
ZNAŃ. Reżysera Janusza 
Zaorskiego zaprosił DKF. 
„Dziesiątka” przy X Liceum 


Na przegląd filmów belgij- 
skich zaprosiły warszawia- 


ków w listopadzie Towarzys- 
two Polsko-Belgijskie i Am- Sprostowanie Z A TYDZIEŃ 
basada Belgii. W programie | _ W reportażu z uroczystoś- 


znalazły się filmy: „Mireille w | ci na Zamku Królewskim w 
życiu innych” (1979) Jean- | Warszawie („Film” nr. 48, © Widz polski wrócił do 
Marie Bucheta, „Martwa Bru- | błędnie podpisaliśmy zdję- łanu wtórnego analta- 


gia” (1981) Rolanda Verha- | cie, na którym liguruje reży- ą 
Ogólnokształcącym na. IV vera, „Berwenuła” (1983) | serWOJCIECH anielakna-  UGIGZKA W? KRANE 
szkolne seminarium filmowe Andró Delvaux i „Pole Inu" | pisaliśmy Wiesław WÓJCIK. SNÓW. 

z cyklu „Młodzi a film”. (1883) Jana Gruyaerta. Przepraszamy. 


© RECENZJE: Borys Go- 
'dunow, Pożegnanie, Pół 
żartem, pół serio 


; - wojennych przebojów zaj- _ szym miejscu uplasował się nych filmach kryją się oczy- 
Mały Rocznik Filmowy 1986 mują ekranizacje powieści wspomniany już „Klasztor wiście pułapki (liczy się | © BLISKI DALEKI 
Sienkiewicza (.Krzyżacy” - _ Shaolin", a na 4 polska ko- przecież nie tylko ilość sean- WSCHÓD: rozmowa z 


LUSTRO SEZONU 31 min widzów, „W pustyni media „Och, Karol" (3 min _ sów i kopii, ale i naktady na Hiroko Govaers 
lop:=227. a paki miejscu. nieza akwera na Lake | iczby deze rozc | 07 SZWEOZKEKOHENIN 
lop" — 27, a na 10 miejscu niezła frekwencja na „Balia- : - 

Redakcji Wydawnictw Filmowych Przedsiębiorstwa Dystry- pan Wołodyjowski” z po- dzie o Narayamie” (pól min _ wszechniania w ogóle dają ZE TJ 

bucji Filmów zawdzięczamy wydawnictwo oczekiwane co nag 10 min widzów). Rekor- widzów). słabsza niż oczeki- już jednak obraz sytuacji, edi 

roku z niecierpliwością przez wszystkich, którzy się filmem  gzistą lat osiemdziesiątych _ wano na „Roku niebezpiecz- _ który trudno byłoby zakwes- 

na co dzień zajmują, a choćby tylko żywo interesują. Mały jest „Wejście Smoka” (17  negożycia”(170tys.)iwręcz  tionować. Dowiadujemy się | © LOUIS JOUVET: z albu- 


Rocznik Filmowy ukazuje się regularnie, przynosi obszerną min widzów i 6 miejsce, ana niska na „Balu” Ettore Scoli — więc, że (w nawiasach liczby mu 
panoramę sezonu, ujętą w artykułach, zestawieniach, fil- 9 miejscu „Klasztor Shaolin" (45 kopii i tylko 83 tys. wi- dotyczące roku 1985) kin | g GMA BAROWA: z ekra- 
mografiach I liczbach. z prawie 12 min widzów).-.. dzów; też przecież niekon- mieliśmy w roku 1986 zaled- ÓW świata 
Mimo konkurencji TV i wi-  wencjonalny ..Zelig" przy- wie 2041 (2058), a miejsc w 

Rocznik '86 zawiera omó- __ Wykaz filmów zagranicz. deo, mimo zmniejszającej ciągnął tyluż widzów dyspo- kinach na 1000 mieszkań. | © JOHN HUSTON, MONT- 
wienie produkcji fabularmej, nych wyświetlanych w na- się liczby kin w „sełce”  nując zaledwie 6 kopiami) ców — 125(127). Statystycz- GOMERY CLIFT | Sl- 
dokumenialnej, oświatowej, szych kinach dowodzi, że zmieściło się aż 6 fimów — Polskie filmy „Nadzór”(9ko- ny Polak odwiedził w ciągu GMUND FREUD w 
animowanej i lelewizyjne, największymi dostawcami polskich zrealizowanych w _ pii) i „Dom wariatów" (2 ko- roku kino 25 razy (29). Wi- tkach z kalendarza” 


po raz pierwszy lakże przed- filmów na polski rynek są — latach osiemdziesiątych: „A- _ pie). skierowane do kin stu  downia kinowa zmalała do z R 
Stawia sytuację na rynku wi. _ nadal Związek Radziecki (35  kademia Pana Kleksa” (8 _ dyjnych i DKF-ów nie mogły 94 min.(107 mln); odzwycza- | © EL CRIMEN FUE EN 


deo. Znajdujemy tu kronikę — filmów) i Stany Zjednoczone miejsce. 13 mln widzów). oczywiście liczyć na setkity- — ja się od kina widownia naj- GRANADA: „Lorca! 
wydarzeń, wykazy produkcji (15), zdradza także najroz- _ „Seksmisja” (ponad 10min),  sięcy widzów, ale średnia młodsza — frekwencja na Juana Antonia Barde. 
wszystkich polskich wytwór.  maitsze osobliwości nasze- „Podróże Pana Kleksa” (pra- frekwencja na 1 seansie dziecięcych zestawach po- ma 

ni filmów pełnometrażowych go repertuaru (np. 14 filmów _ wie 8 min). „Znachor” (po- (pierwszy — 161 widzów,  rankowychbyłao37 procent | g EMILIAN KAMIŃSKI w | - 
i krótkich, wykazy książek i z CSRS, ale tyko po 4 z  nad6 mln] więc prawie tylko co na „In- mniejsza niż w roku 1985. portrecie na życzenie 
czasopism poświęconych Anglii i Francji, 4 filmy ko- za” i „Rot diana Jonesie", drugi- 120) „Mały Rocznik Filmowy 

filmowi, zestawienie nagród i _ reańskie i 2 wietnamskie, ale min widzów). wstydu ich twórcom nie _ 1986" można nabyć w Okrę- | © MIASTECZKO JAK ALI- 
wyróżnień _ przyznanych — żadnego z Włoch lub RFN). przynosi. gowych przedsiębiorstwach CE SPRINGS: Bryan 
polskim filmowcom w krajui _ Pierwsze trzy miejsca w _— Wśród filmów z 1985r.po _ W liczbach dotyczących — Rozpowszechniania Filmów. Brown, Helen Morse, | 
za granicą. tabeli 100 największych po- roku wyświetlania na pierw- frekwencji na poszczegól- _ Kosztuje 250 zł(Ś) Gordon Jackson 


2 


kt: 


Zmienia się film i jego odbiorcy, zmieniają się sposoby rozpowszechniania. 


W cyklu publikacji próbujemy opisać obecną sytuację polskiego kina. Dziś o 


dokumencie. 


Rozmowa z ANDRZEJEM BRZOZOWSKIM, przewodniczącym 
Sekcji Filmu Dokumentalnego Stowarzyszenia Filmowców Polskich. 


© Z okazji seminarium dokumen- 
talistów z krajów socjalistycznych, 
kóre z inicjatywy naczelnego Zarzą- 
lu Kinematografii odbyło się w Ra- 
sjowicach w dniach 9-13 paździer- 
nika br. polscy reżyserzy spotkali się 
z kolegami z krajów socjalistycznych. 
Dyskusja była gorąca, wnioski nie 
zawsze optymistyczne. Dlatego pyta- 
nie zabrzmi prowokacyjnie — czy o- 
płaca się dziś, w dobie telewizji, elek- 
tronicznych środków przekazu, rozwi- 
jającego się wideo, robić filmy doku- 


mentalne dotychczasową metodą, to 
znaczy na taśmie 35 mm, przy użyciu 
ciężkiego sprzętu? 

— Pytanie raczej jak z referendum, 
ale odpowiem. Tak, opłaca się. 


© wtelewizji tak się nie uważa... 
— Ale emituje się filmy i programy 
realizowane na tej tradycyjnej taśmie i 
tradycyjnymi metodami, nadał się je za- 
mawia i produkuje. Rejestracja obrazu i 
zarazem dźwięku na taśmie magnetycz- 
nej ma wiele zalet — posługujemy się 


lekkim sprzętem, możemy od razu 
sprawdzić rezultat pracy i ewentualnie 
powtórzyć ujęcie, potrzeba niewiele 
Świałta, a kaseta starcza na długo i mo- 
żna ją używać parokroinie. Niestety, go- 
rzej jest z montażem, a już całkiem 
kiepsko 7 udźwiękowieniem, kiedy 
chcemy aby dźwięk był bogaty i nie 
ograniczał się do komentarza. 


Jeżeli przyjmiemy, że telewizja to 
przede wszystkim informacja albo nie- 
Skomplikowana ilustracja do redakcyj- 


Najłatwiej zmieniać nazwy 


nej gawędy, taka metoda rejestracji jest 
wystarczająca. Poprawnie zorganizo- 
wany obraz z dodatkiem komentarza, 
dużo wywiadów z ludźmi czasem muzy- 
ka. Informacja przekazywana jest szyb- 
ko, niekiedy z dnia na dzień. W przeci- 
wieństwie do takiej metody — film doku- 
mentalny wymaga czasu. Niekiedy tyl- 
ko dokumentacja tematu zajmuje wiele 
tygodni. Później, żeby z zebranego ma- 
teriału uczynić filmową syntezę albo do- 
pracować się metałory, trzeba wielu go- 
dzin pracy przy stole montażowym, 
właśnie tradycyjnym. i na synchro- 
nizacyjnej sali. Stosując dziennikar- 
skie porównanie, ryzykowne zresztą — 
film telewizyjny realizowany kamerą wi- 
deo przypomina artykuł z codziennej 
gazety, film dokumentalny zaś to raczej | 
esej czy reportaż literacki. Zadania tele- 
wizji są najczęściej doraźne, spełnia 
ona iunkcje propagandowe, publicy 
styczne, nie wspominając okresów kie- 
dy przybiera wyraźnie dworski charak- 
ter. inaczej mówiąc — robi te filmy zbyt 
wiele osób, aby mogły mieć charakter 
autorski. Film dokumentalny to pogłę- 
biona refleksja autora, subiektywne wi- 
dzenie Świata, czasem nawet jego 
kreowanie. W systemie produkcyjnym 
telewizji to po prostu nie wychodzi 

© Czy nie jest to punkt widzenia 
nieco anachroniczny? Wiadomo, że to 
właśnie telewizja umożliwia dziś 
w świecie tak niezwykłe przedsię- 
wzi jek  dziewięciogodzinny 
„Shoah”... 

— Myślę, że tak ogromne przedsię- 
wzięcie miałoby spore trudności w na- 


szej telewizji. Ma pan jednak rację upar- 
cie podkreślając, że jest coś anachro- 
nicznego w polskim kinie dokumental- 
nym. Tym czymś jest jego format. Film 
dokumentalny kojarzy się do dzisiaj z 
filmem krótkim. Wyświetlany kiedyś tyl- 
ko w kinach do dziś bywa traktowany 
jako „dodatek". Tymczasem na całym 
Świecie dawno porzucono tę formułę. 
Powstają filmy długometrażowe tzw. full 
production, powstają dokumentalne. 
seriale wyświetlane potem w telewizji i 
cieszą się one wielkim zainteresowa- 
niem widzów. Zjawisko wypierania lite- 
ratury pięknej przez literaturę faktu zna- 
ne jest na Zachodzie od dawna i wciąż 
przybiera na sile. Myślę, że kino doku- 
mentalne stanie się konkurencyjne dla 
kina fabularnego bardzo niedługo, ale 
pod jednym warunkiem: musi liczyć się. 
z ciekawością widza, odpowiadać jego 
zainteresowaniom, być atrakcyjne. To 
że rozpowszechnianie dokumentalnych 
filmów jest do dzisiaj bezmyślne w ki- 
nach i niewystarczające w telewizji nie 
świadczy o upadku gatunku. Złe rozpo- 
wszechnianie, lub jego brak może 
zniszczyć każdy gatunek, nawet najbar- 
dziej widza interesujący. Wiele filmów 
dokumentalnych, nawet tych nagradza- 
nych na festiwalach i wielce wartościo- 
wych łączy się z filmami fabularnymi 
zdejmowanymi z ekranów już po paru 
dniach z braku frekwencji. Można by do- 
patrzyć się w tym premedytacji. Trafiają 
się np. filmy dopuszczone przez cenzu- 
rę do rozpowszechniania, które nie 
mają kopii pokazowych, wreszcie zbyt 
mało filmów dokumentalnych emituje 
telewizja, ograniczając się prawie wy- 
łącznie do produkcji własnej, a pomija- 
jąc resztę, choć w tej reszcie można 
doszukać się filmów znakomitych, zna- 
nych. na świecie i nagradzanych. 


Ponieważ na zaparzenie herbaty trze- 
ba dziesięciu minut, film krótki w tele- 
wizji jest nieporozumieniem. Ktoś, kto 
wraca z kuchni, nie zastaje już filmu na 
ekranie. Dla telewizyjnego widza po- 
winniśmy produkować filmy dłuższe, 
godzinne, czy, jak pan chce, dziesięcio- 
godzinne. Natomiast filmy krótkie, które 
= jak poezja — też mają swoją rację bytu, 
powinny być emitowane w zestawach, 
albo łączone z dyskusją. Zwłaszcza, że 
film krótki wymaga lapidarności i wiel- 
kich warsztatowych umiejętności, sta- 
nowiąc doskonałą szkołę dla młodych 
adeptów kina. Jednocześnie poprzez 
ładunek ekspresji może być świetnym 
pretekstem do takich dyskusji. 


Bywają wreszcie krótkie filmy eksklu- 
zywne dla bardziej wrażliwego i uważ- 
nego widza. Ostatecznie tomików 
poezji też nie wydaje się w stutysięcz- 
nych nakładach, a przecież są one kul- 
turze niezbędne. 

© Zmienit się jednak model kina 
komercyjnego. Filmy fabularne wypeł- 
niają seans, bo w zachodnim syste- 
mie kiniarze chcą mieć przerwę na 


„Studnia” Krystyny Gryczełowskiej 


sprzedaż cukierków i coca-coli. U nas 
nie ma co sprzedawać, więc wyświet- 
la się je bez przerwy a ich metraż nie 
pozwala na dodatek. Powiedział pan, 
że film krótki jest jak poezja, ale gdzie 
szukać sponsora, który będzie je fi- 
nansował? 


— Zawsze wolałem kiedy widzowie 
bili brawo w czasie projekcji niż gdy 
szeleścili papierkami od cukierków, bo 
to ostatnie kojarzy się wprawdzie z 
dobrobytem, ale w kinie oznacza nudę. 
Tymczasem słyszało się brawa pod- 
czas ostatniego Warszawskiego Ty- 
godnia Filmów także podczas wyświet- 
lania filmów dokumentalnych, czyli „do- 
datków”. Organizatorzy nie przestra- 
szyli się, że filmy te były dłuższe niż 
tego wymaga normalna dystrybucja. A 
więc można. Pyta pan kto powinien być 
sponsorem _ filmów dokumentalnych. 
Podobnie jak się to dzieje na całym 
świecie — albo państwo, albo telewizja. 
Rynkowe mechanizmy regulują produk- 
cję mięsa czy masła, za to w każdym 
kulturalnym społeczeństwie finansuje 
się, pomaga polityką podatkową albo 
dotuje książkę, muzykę, film. I tu i tam 
kultura musi być wspomagana, zwłasz- 
cza ta ambitna, trudniejsza w odbiorze, 
czyli pozornie „nieopłacalna”. Wspo- 
magać ją może sponsor prywatny, ta- 
natyk sztuki, albo trzeźwo myślący 
przedsiębiorca liczący na to, że jednak 
coś zarobi, choćby ulgę w podatkach 
To może być sponsor państwowy, a ra- 
czej społeczny, ponieważ wszędzie 
państwo jako takie nie subsydiuje twór- 
czości a jedynie dzieli społeczne, przez 
wszystkich wypracowane _ pieniądze. 
Od pisarzy, kompozytorów, reżyserów 
filmowych zależy czy te przydzielone 
pieniądze właściwie wykorzystają. To 
duża odpowiedzialność i społeczeń- 
stwo będzie nas rozliczać. Ale nie z ko- 
mercyjnych, lecz przede wszystkim ar- 
tystycznych rezultatów. Z tego czy w 
swoich filmach mówimy prawdę czy 
kłamiemy. 


Warunkiem takiego rozliczenia musi 
być dostępność naszych filmów, ich 
właściwe rozpowszechnianie w kinach, 
także studyjnych, jak i - przede wszyst- 
kim — w telewizji. Rozpowszechnianie w 
kasetach wideo stwarza ogromne moż- 
liwości dotarcia do wszystkich środo- 
wisk poprzez specjalistyczne zestawy 
naszych filmów. M.in. z myślą o tym ro- 
dzaju promocji filmu dokumentalnego 
stworzona została w Wytwórni Filmów 
Dokumentalnych specjalna linia do 
przepisywania na taśmę magnetyczną i 
kasety. Coraz więcej na Świecie fesli- 
wali filmów dokumentalnych. Uczestni- 
cząca w nich młoda widownia Świadczy 
0 rosnącym zainteresowaniu kinem do- 
kumentalnym. Od dwóch lat widać to 
na festiwalu krakowskim, po prostu po 
chudych latach stanu wojennego uka- 
zują się filmy, które korespondują z rze- 
czywistością. Filmy Wytwórni Filmów. 
Dokumentalnych zdobyły na międzyna- 


rodowych festiwalach około 300 na- 
gród, znakomicie propagując nasz kraj. 
Dzisiaj tylko sport i kultura potrafią to 
czynić w okresach największego kryzy- 
su i politycznej izolacji. Myślę, że po- 
dobną ilością nagród może się po- 
chwalić jedynie polska muzyka. 

© Nie można jednak robić filmów 
tylko na festiwale. A tak to często wy- 
gląda, bo poza festiwalami czy spe- 
cjalnymi pokazami trudno jest film do- 
kumentalny obejrzeć. 


— Najwyższa pora znaleźć rozwiąza- 
nie tego problemu. Dopomóc mogłaby 
telewizja, która przecież od lat korzysta 
z materiałów naszego archiwum. Co by 
się stało gdybyśmy tych filmów nie zro- 
Dili? I nie chodzi tu tylko o filmy zreali- 
zowane kilkadziesiąt lat temu, ale i te 
sprzed roku. To zresztą odrębne za- 
gadnienie dotyczące tradycyjnego” 
dokumentu. Mało kto wie, że taśma 
magnetyczna nie może być przechowy- 
wana w nieskończoność, ani nawet tyle 
lat co tradycyjna taśma celuloidowa. 
Jeszcze dziś udaje się odnaleźć filmy z 
okresu, kiedy o telewizji nikt nawet nie 
myślał i taśmy te po konserwacji dają 
się oglądać. Archiwa z kaset wideo na- 
leżałoby przepisywać co kilka lat. Dziś 
kiedy nie ma nawet pieniędzy na odku- 
rzenie książek i ich konserwację w bi- 
bliotekach, trudno wyobrazić sobie cią- 
głe przepisywanie archiwalnych taśm 
magnetycznych. Stara, filmowa taśma 
okazuje się bezcenna. 


© Chciałbym poruszyć sprawę, 
która z pozoru odblega trochę od 
matu. W Radziejowicach zebrali się 
dokumentaliści z krajów socjalistycz- 
nych, z których każdy reprezentował 
wytwórnię. Tymczasem na Zachodzie 
nie ma już wytwórni filmów dokumen- 
talnych — są co najwyżej studia tele- 
wizyjne. Czy to oznacza że I u nas ist- 
nienie takiej wytwórni jest kwestią 
czasu? 


— Nie uważam, żeby tak było. Takie 
zestawienie dwóch zupełnie innych 
systemów jest co najmniej demago- 
giczne. Przecież w krajach kapitalis- 
tycznych istnieje wiele telewizji. Są tele- 
wizje państwowe i coraz więcej telewizji 
prywatnych. W jednym państwie jest 
ich kilka, a nawet kilkanaście, Każda ma 
kilka programów, które konkurują ze 
sobą. My mamy jedną telewizję i jak 
dotąd tylko dwa programy. Wiadomo 
panu zapewne że telewizje na Zacho- 
dzie rzadko produkują własne filmy, 
częściej kupują je od prywatnych firm, a 
nawet prywatnych, pojedyńczych pro- 
ducentów. Taki producent może zrobić. 
jeden serial np. w Indiach i sprzedać go 
telewizji w Zachodnim Berlinie. Wy- 
kształciły się inne mechanizmy pozwa- 
lające na istnienie dokumentalnego fil- 
mu, który zresztą stanowi ogromną 
część programów. Inaczej wygląda to w 
krajach socjalistycznych, gdzie istnieje 
jedna państwowa telewizja i kilka pań- 
stwowych wytwórni produkujących fil- 
my dokumentalne i krótkie. Ostatnio 


odwiedzili nas koledzy ze Związku Ra-. 


dzieckiego przywożąc ze sobą filmy ja- 
kie na pewno chętnie obejrzałaby pol- 
ska widownia, ponieważ pokazują one 
bardzo prawdziwie procesy zachodzą- 
ce w ich kraju, procesy o których my 
możemy sobie poczytać w gazetach, 
albo posłuchać w telewizyjnym dzienni- 
ku. Te filmy reprezentowały kilka repu- 
blikańskich wytwórni m.in. tak odleg- 
łych jak Kazachstan. A wytwórnie takie 
znajdują się w każdej republice 
radzieckiej. Czy ich zlikwidowanie i 
podporządkowanie np. telewizji mo- 
skiewskiej byłoby rozsądne? Dzięki 
temu, że istnieją, możemy mówić o nie- 
zmiernie kiedyś interesującej szkole 
dokumentu Azji Środkowej, szkole e- 
stońskiej, czy obecnie o bardzo cieka- 
wych filmach wytwórni dokumentalnej 
w Kijowie. To, że trwa żywa rywalizacja 
w dziedzinie filmu dokumentalnego 
między wytwórniami w Polsce przyczy- 
niło się do wzbogacenia festiwalu kra- 
kowskiego, a swego czasu do powsta- 


nia znanej na całym świecie polskiej 
szkoły dokumentu. Nasza telewizja bro- 
ni się przed filmami z W.F.D., czy reali- 
zowanymi w łódzkiej W.F.O jakby to 
były filmy drugiego obiegu. Nie chcę tu 
wchodzić w zawiłe mechanizmy polityki 
programowej czy finansowej w TV, bo 
wolałbym wraz z kolegami poruszyć tę 
sprawę w bezpośrednich rozmowach, 
ale obawiam się, że przyczyną jest zbyt 
partykularne myślenie niektórych decy- 
dentów. Nie sądzę bowiem, że mógłby 
to być lęk przed konkurencją. 

© Wróćmy jednak do sprawy wy- 
twórni. Nie brak głosów, że jako sa- 
modzielna jednostka produkująca fil- 
my krótkie nie bardzo pasuje do mo- 
delu retormowanej dzisiaj kinemato- 
grafli. 


— Jeśli mam szukać argumentów 
najprostszych to odpowiem panu, że 
Wytwórnia ta przynosi zyski i może 
przynosić jeszcze większe. Jak każde 
przedsiębiorstwo ma prawo zajmować 
się różną wytwórczością, Świadczy 
więc m.in. usługi Zespołom Filmowym 
produkującym filmy fabularne. Takich. 
filmów powstaje przy Chełmskiej kilka 
w ciągu roku, nie licząc Usług związa- 
nych z produkcją seriali i innych filmów 
zleconych także przez telewizję (nb. te 
ostatnie nie są robione na wideo, lecz. 
właśnie metodami tradycyjnymi, gwa- 
rantującymi wyższy poziom artystycz- 
ny...). Śwoich filmów realizuje Wytwór- 
nia około 40 rocznie (czasem mniej, 
czasem więcej) przy czym koszt ich 
produkcji wynosi razem tyle, ile koszt 
produkcji 1,5 filmu fabularnego. Produ- 
kujemy je zatem z dodatnim saldem 
Obecnie utworzona linia wideokaset 
będzie przynosić coraz większe docho- 
dy — oczywiście jeśli będą w Polsce 
kasety — a na pewno umożliwi promo- 
cję przynajmniej naszym dokumental- 
nym zestawom filmowym. Z Archiwum 
Wytwórni Filmów Dokumentalnych, na 
którego zbiory złożyła się praca kilku 
pokoleń polskich dokumentalistów i 
kronikarzy Polskiej Kroniki Filmowej — 
korzystd wiele instytucji, przede 
wszystkim polska TV w celu realizacji 
swoich programów, ale także instytucje 
propagujące polską kulturę filmową jak 
Dyskusyjne Kluby Filmowe, Domy Kul- 
tury itp. Te ostatnie płacą za wypoży- 
czenie filmów sumy symboliczne, ale 
inne usługi przynoszą wcale pokaźne. 
zyski. 


kz 


Myśli o przejęciu tej Wytwórni przez 
jakiekolwiek inne przedsiębiorstwo ce- 
lem scentralizowania w jakimś koncer- 
nie produkującym filmy byłaby w świet- 
le przedstawionych faktów sprzeczna 
właśnie ze zdrowym ekonomicznym 
rozsądkiem. Nie mówiąc o równie waż- 
nych przesłankach, na których opierać 
się musi polityka kulturalna. Już wkrót- 
ce W/F.D. obchodzić będzie swoje 
czterdziestolecie i pora podsumować 
jej osiągnięcia z tego okresu. 

© A jednak słyszałem już nawet o 
projekcie zmiany nazwy... 

— To prawda. Najłatwiej jest zmieniać 
nazwy. Podobno zmiana W.F.D. na 
Warszawską Wytwórnię Filmową miała 
rozwiązać problem nowych inwestycji. 
Nie wiem czy Warszawskie Towarzys- 
two Cyklistów opływa w dostatki z po- 
wodu nazwy, ale bardzo bym protesto- 
wał gdyby ktokolwiek chciał tę zasłużo- 
ną, tradycyjną nazwę zmienić. Na całym 
świecie daje się zauważyć rosnącą 
dbałość o wszelkie kulturalne tradycje, 
u nas chce się je z dnia na dzień prze- 
kreślać. 

© Czy te zakusy na przejęcie wy- 
twórni I trudności z rozpowszechnia- 
niem nie odstraszają od filmu doku: 
mentainego młodych reżyserów? Jest 
pan związany z łódzką szkołą filmową 


„Nauczyciel Andrzeja Brzozowskiego 


— jak to wygląda od strony absolwen- 
tów? 

— Tak jak wyglądało zawsze. Każdy 
student chce być Polańskim albo Waj- 
dą i każdy traktuje swoje filmy doku- 
mentalne jako doskonalenie warsztatu 
przed dalszą pracą w zawodzie, jako 
okazję — pod długim siedzeniu w aka- 
demiku i szkole — poznania świata od 
początku. A szkoła dokumentu ogrom- 
nie w tym pomaga. Wielu znanych dzi- 
siaj reżyserów fabularnych jak Trzos- 
Rastawiecki, Majewski, Kieślowski, kie- 
dyś Holfman czy Andrzej Munk robiło 
filmy dokumentalne na Chełmskiej. 
Wielu młodym ludziom uczyniono by 
wielką krzywdę, skazując ich na długie 
asystowanie, bez jednoczesnej możli- 
wości artystycznie samodzielnej wypo- 
wiedzi. Ilość produkowanych filmów fa- 
bularnych maleje i tak będzie jeszcze 
przez pewien czas, nim nie wyjdziemy z 
kryzysu. Uprawianie różnych gatunków 
filmu i z tego względu staje się koniecz- 
nością. W tej sytuacji należałoby pomy- 
śleć o dalszej rozbudowie bazy dla fil- 
mu dokumentalnego, a nie zastanawiać 
się nad próbami jej likwidowania, po to 
tylko aby powstać mógł jeden film fabu- 
larny więcej. 

Rozmawiał 
ANDRZEJ KOŁODYŃSKI 


lszystko co żywe” Andrzeja Piekutowskiego 


Film lerótlei ti okolice 


WIECZNY KULIG 


ohaterem filmu „Sposób bycia” jest wiejski felczer, ale w dal- 
szym ciągu opowieści będziemy go nazywać lekarzem, tak, jak 
go nazywają pacjenci. Stefan Torczyński mieszka w Widźgo- 
wie, w województwie białostockim. Przyjechał tu na pół roku 
najwyżej, jest już prawie trzydzieści lat. Przyjechał z Łodzi — wieś wyda- 
wała mu się obca i nieznana, może nawet straszna: brak bieżącej 
wody, brak elektryczności — nie wiadomo było nawet jak sterylizować 
instrumenty i naczynia. 


Tak się zaczyna zawodowy życiorys pewnego lekarza, który wtopił 
się w nową i trudną dla siebie rzeczywistość, kiedy zrozumiał, że tu jest 
bardzo potrzebny. Pokonywał trudności, a kiedy wyrastały następne — 
brał się i za nie. I tak też często bywa. Człowiekowi wyrastają skrzydła, 
bo jest potrzebny innym. Wyzwala w sobie energię taką, o jakiej nawet 
nie śnił. Tu spotyka się powołanie ze światopoglądem, światopogląd z 
sumieniem i poczuciem obowiązku ale co było pierwsze, a co czemu 
wyszło naprzeciw — nie wiadomo. Już film jest dobrze rozkręcony, już 
bohater znajomy_i bliski, kiedy wspomina chwilę swojej słabości, 
sprzed wielu lat. Zmęczony i niewyspany został wezwany do chorego. 
Odmówił, ale przybysz nalegał. Więc pojechał gdzie trzeba i jego 
pomoc okazała się skuteczna. Pokonując własną stabość — pokonał 
czyjąś śmierć. I ten fakt stał się dla niego chyba impulsem do wszel- 


kich działań graniczących z poświęceniem a właściwie — na terytorium 
poświęcenia. 


A to jest specyficzne terytorium — olbrzymie jak lekarski rejon, smut- 
ne jak poczekalnia w przychodni, mroźne jak białostockie zimy, nużące 
i smętne jak przebywanie długich wiorst w tę i z powrotem na saniach 
zaprzężonych w konia. Dobrze lekarzowi, do którego pacjent sam się 
doczłapie, gorzej kiedy trzeba przebywać te wiorsty i tak piekielnie 
marznąć. On mówi o tym zimnie, o tym wyczerpującym kuligu, o san- 
nie, która może być dla kogoś przyjemnością i odpoczynkiem, a dla 
niego — koszmarem. 


Film jest zrealizowany w plenerach zimowych — przede wszystkim. 
Film rozpoczyna się od sceny kuligu — właśnie tego przyjemnego i 
wesołego. Ale w pewnym momencie, w nieuchwytnej chwili z ekranu 
zaczyna. wiać chłodem, wieje po plecach, marzną nogi i białostocka 
zima w ogóle przestaje być piękna i zabawna, gdy nawet traktory trze- 
ba wypychać ze śnieżnej uwięzi. Film ma nie tylko swego bohatera, 
problem i klimat, ale także — niemal fizycznie odczuwalną temperatu- 
rę. 


Film powstat w WF Czołówka, zrealizował go Wincenty Ronisz. Kie- 
dyś, jako młody i obiecujący byt Ronisz doceniany i przez krytykę i 
przez sądy konkursowe, ale potem czasy się zmieniły, przyszły nowe 
pokolenia dokumentalistów i kino dokumentalne zmieniło swój cha- 
rakter. Ronisz robi filmy rzadko, jakby długo rozważał racje tkwiące w 
obranym temacie. Ronisz jest jakby nawet niewspółczesny bo nie 
potrafi nikomu przyłożyć, bo obca jest mu wszelka demagogia, bo nie 
oślepia publicystycznym efektem. Nie potrafi nawet wejść w buciorach 
w duszę swego bohatera, nie umie go — jak to czynią inni — spreparo- 
wać w swym własnym interesie dokumentalisty. Takim bohaterem 
można powiewać jak sztandarem i głośno krzyczeć, że Judymów wię- 
cej nam potrzeba a zbawią polską służbę zdrowia, bo Torczyński jest 
lekarzem totalnym, tak go widzą jego pacjenci. On potrafi swemu 
pacjentowi nalać wody do chłodnicy, żeby ten się nie zmęczył. Jak 
człowiek ma nerwy a porozmawia z nim Torczyński — wtedy człowie- 
kowi nerwy przechodzą. On sam mówi, że w każdym, kto przychodzi 
po poradę widzi siostrę lub brata i tylko te kategorie się liczą. Torczyń- 
ski ma swoją legendę — legendę tego najlepszego i myślę, że gdyby 
on żył w USA i miał tam taką legendę — przy zachowaniu wszelkich 
proporcji oczywiście — mógłby kandydować na prezydenta. 


Ale to jeszcze nie koniec filmu. Jego autor chce poznać cenę tej 
legendy i cenę poświęcenia. Człowiek z ekranu ma przecież rodzinę — 
żonę i dzieci, a więc koszty jego działania muszą ponosić oni także. 
Krótka scena rozmowy ojca z synem i synową coś wyjaśnia: dwoje 
dorosłych dzieci już wieś opuściło, syn z żoną czeka tylko na mieszka- 
nie w Łodzi. Znowu chwila refleksji, kiedy lekarz przyznaje, że tego, 
czego wymagał od siebie, wymagał również od innych, może to byt 
błąd? Reszty można się tylko domyślać. Kiedy doszło do sfery prywat- 
ności — Ronisz zachował się tak, jakby zapukat do czyjegoś mieszka- 
nia, wszedt na chwilkę, rozejrzat się, powiedział „przepraszam” i wy- 
szedł. Bo są takie sytuacje, że nawet trzeba zrezygnować z własnej 
ciekawości i nie pytać o cenę. 


W KOSMOSIE JAK NA 


O realizacji filmu Krzysztofa Gradowskiego „Pan Kleks w Kosmosie” 


Domu Dziecka — wielkie świeto. 
Przyjechał były wychowanek 
Domu. teraz prezes jednego z 
najwiekszych koncernów kom- 
puterowych w USA. Przywiózł 
dzieciom prezent pod choinke: superno- 
woczesny komputer. Jak wiadomo. raz do 
roku komputery przemawiaja ludzkim gło- 
sem. I tej właśnie wigilijnej nocy komputer 
przemówił. Opowiedział dzieciom historie, 
która wydarzy sie za 100 lat. 

Film Krzysztoła Gradowskiego będzie o- 
powieścią w konwencji komiksu. wykorzy- 
stujaca schematy filmu przygodowego: 
międzyplanetarna podróż. porwanie ksież- 
niczki, walka małego chłopca z grożnym 


dorosłym: wystapi także para dziwnych 
przyjaciół — mały i duży. a roboty zyskaja 
osobowość ludzka. Zatem polska wersja 
„Gwiezdnych wojen” Stevena Spielberga. 

„Wydaje się - mówi reżyser Krzyszto! 
Gradowski - że twórczość typu science- 
-iction przeżywa na Zachodzie kryzys prze- 
rostu formy nad treścia. Tamtejsi twórcy. 
dysponujac doskonała technika. jakby za- 
pomnieli o przesłaniu moralnym - a jest to 
chyba najważniejszy element twórczości 
dla dzieci. Nasz film me wywołać pewna 
refleksję u dziecka — zapalić ostrzegawcze 
światełko, pokazując skutki zbytniego 
stechnicyzowania życia 

W filmie zobaczymy szkołe przyszłości. 
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Wszystko jest tu skomputeryzowane. Rolę 
starej. dobrej wożnej pełni robot Bajtek. 
lekcje emitowane sa z centrum komputero- 
wego. Uczniowie moga nawet zamawiać 
budzenie w Centralnym Systemie Zleceń 
Miedzyszkolnych. Każdy uczeń jest zaopa- 
trzony w „latajacy tornister" wyposażony w 
sygnały świetlne, głośniki, system łacznoś- 
ci itp. Mniej zachecające są zasady wycho- 
wawcze stosowane w szkole przyszłości. 
Podstawa wychowania jest bowiem coś zu- 
peinie nienowoczesnego - dyscyplina, o 
której przypomina każdego rana w swojej 
piosence dyrektor szkoły Kudłacz: „Dziec- 
ko należy ustawić w szeregu /Niechaj ko- 
lejno odlicza/. Numer dla dziecka stanu 
szkolnego /ważniejszy od jego oblicza/. 
Sztywno, równo i posłusznie /A do tego 
bez wahania /Dyscyplina Dyscyplina/ To 
podstawa wychowania” 

Tymczasem na odlegtej planecie Mango 
żyja Gubernator Carmelo i jego żona Linel- 
la. która od rana do nocy ćwiczy śpiew 
operowy marząc o przedstawieniu, w któ- 
rym zagrałaby główna role. Gubernator na- 
tomiast marzy o ślicznej, małej córeczce... 
Na Mango pojawia sie Wielki Elektronik - 
zdetronizowany przez Pana Kleksa władca 
Wyspy Wynalazców. Żywi on nadal wielka 
urazę do profesora i cała swoja energie 
kieruje na dokonanie wynalazku. ktory po- 
mogłby unicestwić Pana Kleksa. Wielki E- 
lektronik obiecuje Gubernatorowi spełnić 
jego życzenie. w zamian za udzielenie mu 
schronienia na planecie Mango. 

A Pan Kleks? Kiedy kłopoty dzieci zacz- 
na rosnąć, aż wreszcie zacznie im zagra- 
żać katastrofa - może im pomóc tylko Pan 


Maria Probosz 


Maryla Rodowicz, Bohdan Smoleń, Monika Sapilak, Piotr Fronczewski i Piotr Ptaszyński 


Kleks. Ale on ukrył sie przed skomputery- 
zowanym światem, w którym nie ma miejs- 
ca na bajki, w ostatnim rezerwacie przyro- 
dy. Żyje wśród dziwacznych zwierzątek, za- 
przyjażnia sie z Melo-Śmiaczem (głosu 
temu śmiesznemu stworkowi użyczy An- 
drzej Rosiewicz). Czasami profesor Kleks 
wyznaje z żalem: „Być może troche zdzi- 
waczałem. ale czuję Sie dobrze wśród was, 
kiedy wyprawiacie swoje harce i tylko cza- 
sami trudno mi pogodzić się z myśla. że 
dzieci tak łatwo o mnie zapomniały. 

To wszystko wydarzy sie w pierwszej 
części filmu: „Porwanie Agnieszki”. W dru- 
giej - „Misja Voltana II" - rozegra się dziw- 
na komputerowa walka o Agnieszke, dobro 
zwycięży zło, a Pan Kleks polubi kompute- 
rowe cyferki i planete Mango, na której za- 
pragnie już pozostac, by spokojnie spisy- 
wać swoje bajkowe przygody. 

Szczególna atrakcja filmu bedzie z pew- 
nościa obsada aktorska. W roli Pana Klek- 
sa wystąpi ponownie Piotr Fronczewski, 
Gubernatora zagra Bohdan Smoleń. a jego 
żone Linelle - Maryla Rodowicz. Siostry 
Kasate — właścicielki wypożyczalni stat- 
ków kosmicznych zagrają: Nina Gocławska 
(telewizyjna pani Małgosia) i Zdzisława 
Specht. w rockoperze wystapi Sandra czyli 
Beata Kozidrak. A obok nich: Emilian Ka- 
miński, Jan Jankowski, Henryk Bista. Jan 

imilsbach, Marian Glinka i inni. Dzieci z 


Operator Włodzimierz Głodek i reżyser Krzyszto! Gradowski 


klasy Illc w Szkole Przyszłości zagraja 
uczniowie szkoły baletowej. A w głównych 
rolach dziecięcych wystapią: Monika Sapi- 
lak - Agnieszka, Piotr Ptaszyński — Gro- 
szek i Artur Pontek — Arnold. Podobnie jak 
w dwóch poprzednich seriach - w „Akade- 
mii” i w „Podróżach Pana Kleksa” - bedzie 
dużo dobrej muzyki i piosenek kompozyto- 
ra Andrzeja Korzyńskiego. 
i chyba trzeba wyjaśnić, ze ta opowieść 
o Panu Kleksie w Kosmosie. relacjonuje 
przygody nie opisane przez Jana Brzechwe. 
Gdyby Brzechwa żył dzisiaj - mówi re- 
żyser - najprawaopodobniej przeniostby 
swoich bohaterow właśnie w Kosmos. Nie- 
znane, odlegie planety zastępuja dawne 
beziudne wyspy. przestrzen kosmiczna — 
dno oceanow. Współczesne dzieci bawia 
sie w kosmosiew. jak na wielkim. starym 
strychu - w świecie pełnym niespodzianek 
1 niewiadomych” 


GRAŻYNA STRYSZOWSKA 
Zdjęcia ROMAN SUMIK 


„Pan Kleks w Kosmosie”, Scenariusz i re- 
żyseria: Krzysztoł Gradowski. Zdjęcia: 
Włodzimierz Głodek. Scenografia; Jerzy 
Mastowski. Dżwiek: Krzyszto! Grabowski. 
Muzyka: Andrzej Korzyński. Kierownictwo 

: (Zespot „Zodiak ') Andrzej Olan- 
ski, Wojciech Nowicki 


Maryla Rodowicz 


Telekino 


TELEWIZJA PYTA 


— CZYTEENICY 


numerze 43 „Filmu” zrela- 
cjonowałem wrażenia ze 
spotkania grupy krytyków 
filmowych z prezesem Ko- 
* mitetu do spraw Radia i Telewizji i jego 
współpracownikami odpowiedzialnymi 
za repertuar telekina. Kilkunastu czytel- 
ników zechciało następnie podzielić się 
z redakcją swymi opiniami o programie 
telewizyjnym. Oto wybór najistotniej- 
szych fragmentów z kilku listów. 

W pańskiej relacji ze spotkania z pre- 
zesem Radiokomitetu brzmi nieśmiała 
nutka optymizmu. Czyżby koniec epoki 
ignorowania gustów telewidzów? Trud- 
no uwierzyć po tylu doświadczeniach, 
jak jednak wyglądałoby życie bez na- 
dziei zmian na lepsze? Telewizja musi 
zaspokajać gusty najróżniejsze, to 0- 
czywiste; w tej sytuacji w telekinie mu- 
szą być i obrazki typu „W rytmie disco” 
i filmy ambitnie mierzące się z proble- 
mami otaczającego nas świata. Pro- 
blem sprowadziłbym do proporcji i 
sposobu emisji. Należałoby przynaj- 
mniej starać się dopasować ilość i ja- 
kość filmów do struktury widowni. Jest 
ona w przypadku telewizji zawsze ma- 
sowa. Ma to zasadnicze konsekwencje 
dla tematyki i formy przekazu artystycz- 
nego, gdyż widz „masowy” jest mało 
wymagający (od siebie), niezbyt skłon- 
ny do refleksji nad sobą, światem, ży- 
ciem w ogóle. Nikt jednak nikogo nie 
zwalniał od obowiązku  ponawiania 
prób podniesienia tego widza na wyż- 
szy poziom. Jeśli nie możemy pokazy- 
wać samych arcydzieł — nie pokazujmy 
przynajmniej idiotyzmów! Filmów jest 
niemało (może nawet za dużo?), odno- 
szę wrażenie, że TVP stara się nadrobić 
ilością braki jakości, co nie jest szczęś- 
liwym rozwiązaniem. 

Byłoby krzywdzące twierdzenie, że 
TVP niczego dobrego nie pokazuje; 
także w kontekście mojego zasadni- 
czego postulatu różnorodności tema- 
tycznej i jakościowej uważam, że stwo- 
rzono bardzo dobre „ramówki”, czyli 
formuły telewizyjnej prezentacji filmów, 
takich jak poniedziałkowe filmy biogra- 
ficzne, czwartkowe kino studyjne, piąt- 
kowe przeglądy dorobku aktora czy re- 


ODPOWIADAJĄ 


żysera, kino nocne. Trzy pierwsze od- 
dałbym we władanie widzom ambitnym, 
pozostawiając pasma _ „największej 
oglądalności” spragnionym łatwiejszej 
rozrywki, co w moim pojęciu nie ozna- 
cza filmu „gorszego”, a po prostu — 
inny. W ten sposób w ciągu tygodnia 
kino „łatwiejsze” miałoby znaczną prze- 
wagę czasu emisji nad kinem artystycz- 
nym. Gdyby tylko TVP była konse- 
kwenina! Przykładem nieudany, a tak 
ambitnie zamierzony cykl „Kino Amery- 
ki Łacińskiej”, który skończył się zanim 
zaczęto wyświetlać najgłośniejsze i naj- 
wartościowsze filmy z tego obszaru ge- 
ogralicznego. Zbyt szumnie zapowiada 
się leż czasem pokaz kilku przypadko- 
wych filmów jako „przegląd twórczości” 
aktora czy reżysera; przegląd filmów 
Polańskiego był chlubnym wyjątkiem, 
za co Il programowi należą się brawa. 

Problem z „kinem nocnym”: z defini- 
cji jest to kino dla dorostych i to specy- 
ficznych — maniaków kina. Rozważania 
więc, czy lakim widzom „zaszkodzi”' ja- 
kiś film ze względu na temat czy formę, 
są po prostu śmieszne! Widziałbym w 
tym cyklu filmy rozrywkowe — erotycz- 
ne, horrory, obrazy wykraczające poza 
psychologiczną racjonalność. A co 
mamy? „Horrorki” hiszpańskie, od któ- 
rych większe wrażenie robią teledyski, 
filmy typu „Derrick”, rzekomo szokują- 
ce dokumenty, przy których się zasy- 
pia! 

Na koniec: jeśli telewizja decyduje 
się jakiś film kupić, to niech go wy- 
świetla w kształcie nadanym przez au- 
tora. „Poprawianie” filmów metodą wy- 
cinanek jest obłudą w stosunku do sie- 
bie samej, a objawem lekceważenia wi- 
dzów i twórców. 

Jerzy Zapiór, Bochnia 


Nalłok banalnych i pozbawionych ja- 
kiejkołwiek wartości artystycznej seriali 
i filmów skutecznie (niestety) zniechęcił 
tę część widowni, która oczekuje cze- 
goś wartościowszego — filmów napraw- 
dę znakomitych, albo przynajmniej 
„ambitnych”. Nie ma takich filmów na 
małym ekranie, bo ponoć są zbyt „kon- 
trowersyjne”". Ta „kontrowersyjność" to 
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Ugo Tognazzi, Andrea Ferreoli, Philippe Noiret w „Wielkim żarciu”. 


Alan B: 


tylko wybieg, mający stworzyć wraże- 
nie, że widzowie to jednolita masa kon- 
serwatystów tolerujących jedynie „czy- 
stą” wykładnię świata: Białe-Czarne. 
Nadmierna troska moralizatorów, chro- 
niących nas i naszą moralność przed 
odrobiną erotyki (przy jednoczesnym 
bezproblemowym emitowaniu filmów, 
w których widok „normalnie” zabitych 
to nuda!) zakrawa na hipokryzję. Więc 
piękny, wysmakowany erotyk — nie, a 
krwawe jatki — tak? Proszę wyjrzeć z 
okienka i dostrzec, że spora część wi- 
dzów już wyszła z jaskini i potrafi reago- 
wać nie gorzej niż cywilizowani progra- 
miści TVP. 

Wojciech Purzycki, Warszawa 


W kawalkadzie filmów głupich musi 
znaleźć się miejsce dla dzieł artystów z 
Parnasu_najwybitniejszych, takich jak 
Fellini, Buńuel, Kurosawa, Antonioni, 
Pasolini i innych, których prezentacji 
nie mogą doczekać się telewidzowie. 
Wyduście wreszcie z telewizji otwarcie 
bram dla filmów enigmatycznie zwa- 
nych „kontrowersyjnymi”. Ja sąsiadowi 
nie ustalam, co ma lubić, a co nie. A 
telewizja ingeruje w moją sferę prywat- 
ności i upodobań, jakbym był jej pa- 
cjentem, a nie płacącym klientem. Eme- 
rytury dożyję, a nie dorobię się własne- 
go wideo, więc gdzie zobaczę filmy, tak 
irwoźliwie przed nami chowane? 
Marek Jarosz, Warszawa 


To miło, że Telewizja pyta o zdanie, 
szkoda jedynie, że nic z tego nie wyni- 
ka. Stara się pan zasugerować, że jest 
cień nadziei... Więc niech się zaczną 
pojawiać te głośne, masowo oglądane 
na kasetach filmy erotyczne? (...) Pro- 
szę powiedzieć, czy zaakceptowałby 
pan w Telekinie takie na przykład fil- 
my? 


1 Oliver Reed w „Zakochanych kobietach” 
„Stały czytelnik" przytacza w tym 


k miejscu listę około 20 filmów erotycz- 


nych, która zresztą powtarza się wielo- 
krotnie w różnych listach i pisze dalej: 

Wydaje mi się, że znacznie przekra- 
cza to normy obyczajowe, jakie toleruje 
Telewizja. Ale jak to się dzieje, że moż- 
na u nas pokazać „Ostatnie tango w 
Paryżu”, a potem — choć się niebo nie 
zawaliło — spokojnie znów przerabiać 
„kino nocne" na „kino familijne"? 

Z podanej przez Czytelnika listy wie- 
le bym oczywiście pokazał: „Opowieści 
niemoralne" Borowczyka, „Kobietę pu- 
bliczną” Żuławskiego, „Zakochane ko- 
biety” Russella, wszystkie filmy Pasoli- 
niego (prócz „Sało”, który jest dla mnie 
obrazą pamięci Markiza), „Wielkie żar- 
cie” Ferreriego, „Satyricon” i „Casano- 
vę" Felliniego. Innych bym nie pokazał: - 
niedobrych, jak późniejsze filmy Bo- 
rowczyka. W propozycjach, które czy- 
telnicy zgłaszali, w ogóle bardzo wiele 
było upominania się o filmy erotyczne. 
Są oznaki, że ten śmieszny (zważywszy 
że mamy rok 1987, a nie 1897) problem 
zacznie się powoli rozwiązywać. Oto 
wreszcie kupiono dla kin „Emmanuel- 
le" i „Bilitis” Hamiltona — i to pod na- 
ciskiem telewizji, która już, już gotowa 
była odebrać kinom szansę zarobienia 
kilkuset milionów — a telewizyjne „kino 
nocne" zacznie być kinem dla doro- 
słych. Na razie zobaczymy cykl francus- 
ki pod tytułem „Różowa seria” złożony 
z półgodzinnych adaptacji opowiadań 
pisanych „do szuflady” przez różnych 
sławnych autorów: Czechowa, 
Maupassanta, Lafontaine'a, Gauthiera, 
a także klasyków literatury erotycznej — 
Małgorzatę z Nawarry, Mirabeau, Resti- 
fa de la Bretonne. 

Przede wszystkim jednak domagano 
się najgłośniejszych obrazów ostatnich 
lat, których nigdy nie było na polskich 
ekranach. Oto lista dziesięciu filmów, 
najczęściej powtarzających się w lis- 
tach naszych Czytelników: 

„Mechaniczna pomarańcza” S. Ku- 
bricka 

„Diabły” K. Russella 

„Kwiat z 1001 nocy” P.P.Pasoliniego 

„Wiek XX" B. Bertolucciego 

„Pola śmierci” R. Jofić 

„Wielkie żarcie” M. Ferreriego 

„Poza prawem” J. Jarmuscha 

„Opętanie" A. Żuławskiego 

„Zakochane kobiety” K. Russella 

„Stalker” A. Tarkowskiego. 

A prócz tego — jak pisze inny „Stały 
czytelnik”: 

Dwadzieścia filmów? Oto lista dwu- 
dziestu reżyserów, których filmy — 
wszyslkie lub prawie wszystkie — nale- 
żałoby telewidzom pokazać: Benton, 
Bertolucci, Bogdanovich, Borowczyk, 
Costa-Gavras, Fellini, Ferreri, Frieukin, 
Joffć, Kubrick, Nichols, Pasolini, Pe- 
ckinpah, Ralelson, Reitman, Russell, 
Saura, Visconti, Wertmiiller, Żuławski. I 
jeszcze wielu innych. Walczcie o nie. 

Dobre filmy zawsze mogą liczyć na 
poparcie „Filmu”. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 


KINO 


Płonie ognisko 
i szumią knieje 


CZARNE STOPY 
Reżyseria: Waldemar Podgórski. Wykonawcy: Sasza Depczyński, Marcin Kowalczyk, 
Bartosz Hajncz, Wojciech Malajkat i inni. Polska, 1986. 


książki; takie jak „W pu- 
styni i w puszczy” czy „Ta- 
jemnicza wyspa”, które 
pamięta się z dzieciństwa, 
bo opisują świat fascynujący swą od- 
miennością. __ nieprawdopodobieńs- 
twem zdarzeń. Pamięta się powieści Ki- 
plinga i Curwooda — bo to one przynio- 
sły pierwszy emocjonalny kontakt z na- 
turą. Osobne miejsce wśród tych 
wczesnych lektur zajmują książki, któ- 
rych akcja rozgrywa się w środowisku 
znanym i bliskim młodemu czytelnikowi 
— w szkole, na podwórku, na wakacjach 
— ale widzianym przez pryzmat niezwy- 
kłości. Do nich należy niedawno prze- 
niesiony na ekran „Pan Samochodzik i 
niesamowity dwór” według Nienackie- 
go, a także sfilmowana przez Waldema- 
ra Podgórskiego powieść Seweryny 
Szmaglewskiej „Czarne Stopy”, utwór 
od lat pozostający w kanonie ulubio- 
nych młodzieżowych lektur. 
Film Podgórskiego to barwna opo- 
wieść o przygodach siedmiu najmłod- 


szych uczestników zgrupowania: zastę- 
pu „Czarnych Stóp”. Czekają ich prze- 
życia, które sprawią, że nieopierzony 
zuch przerodzi się w zaprzysiężonego 
harcerza, nauczy się samodzielności i 
zaradności, nawiąże wieloletnie przy- 
jaźnie. Budując dramaturgię filmu reży- 
ser zaufał dziecięcej wyobrażni. To ona 
„nakręca” akcję, jest swoistym ban- 
kiem pomysłów na dobrą zabawę. Nad 
losami zastępu czuwa więc tajemnicze 
Leśne Oko, są zaszyfrowane listy, które 
naprowadzić mają spostrzegawczych 
harcerzy na. trop złodzieja, jest zręcznie 
przeprowadzona akcja  rałunkowa 
i..żniwna — w stylu „niewidzialnej ręki”. 
Jest też kapitalna scena harcerskich o- 
trzęsin no i oczywiście...płonie ognisko 
i szumią knieje, drużynowy jest wśród 
nas, wspólne śpiewy i występy przy 
wesoło trzaskającym ogniu, przeżycie 
którego się nie zapomina. 

Udział autorki powieści w opracowy- 
waniu scenariusza gwarantuje widzom 
ocalenie ducha pierwowzoru. To co zo- 


stało uwspółcześnione, pominięte lub 
zmienione, pracuje na korzyść anegdo- 
ty i dostosowuje ją do oczekiwań dzi- 
siejszego odbiorcy. Adresatami tak po- 
wieści jak i filmu są dzieci ośmio- dwu- 
nastoletnie. 

U progu zimy wchodzi na ekrany film 
roztaczający przed dziecięcymi oczami 


uroki leśnego krajobrazu, radosnego 
lata i przygód, do których tęsknić będą 
jeszcze wiele długich miesięcy. 


ROMA 
GÓRNICKA 


Kobieta 
publiczna 


LA FEMME PUBLIQUE. Reżyseria: An- 
drzej Żuławski. Wykonawcy: Valćrie 
Kaprisky (Ethel), Francis Huster (Lucas 
Kesling), Lambert Wilson (Milan Mli- 


Szarpany rytm tego filmu wyprowa- 
dzić może z równowagi najzawziętsze- 
go stoika. Rzecz cała rozgrywa się jak- 
by w stanie narkotycznego  transu. 
Wszystkie działania bohaterów zdają 
się być wynikiem neurotycznego amo- 
ku. Kondensacja wrażeń, przeżyć i wza- 
jemnych oddziaływań prowadzi w więk- 
szości scen do granic histerii. Miłość 
jest szalona, chorobliwa, nienawiść 
gwałtowna, wstręt przejmujący, ambicja 
przerastająca wszelkie miary, samo- 
spalająca, samobójcza. Widz wdziera 
się w konwulsyjny koszmar nadwraż- 
liwca dotkniętego chorobą Świętego 
Wita. Zachowując dystans — zepchnięty 
zostaje na margines, widzi tylko sen 
szaleńca. Rezygnując z dystansu — 
wpada w wirujący kołowrót aławistycz- 
nych instynktów i doznaje czegoś w ro- 
dzaju szoku. Żuławski prowokuje ciem- 
ne strony człowieczej natury, budzi de- 
mony. A może po prostu w mocno 
skondensowanej, wyjaskrawionej for- 
mie opowiada o sprawach wszystkim 
nam dobrze znanych, a otoczonych zło- 


wrogim nimbem jedynie wskutek kultu- 


(| Lambert Wilson i Valórie Kaprisky 


rowego stłumienia, wyciszenia ich pier- 
wolnej siły? Psychoanaliza oddaje 
nieocenione usługi tak przy interpreta- 
cji tego, jak i wszystkich innych filmów 
Żuławskiego, nie wyczerpuje jednak ich 
treści. Wrzaskliwa i hipnotyczna tragi- 
farsa karmi się stałym prowokowaniem 
widza, przerzucaniem go z jednego na- 
stroju w drugi, skrajnie przeciwny. Pro- 
lanum nakłada się, potężnieje i wybu- 
cha, by osiągnąć wymiar sacrum. Jar- 
marczność, często nawet ordynaność 
środków jest czystą grą, zakompono- 
wanym spektaklem, nie pozbawionym 
perwersyjnej urody. 

Opowiada Żuławski historię reżysera 
Lucasa Keslinga (Francis Huster), który 
pracując nad filmową adaptacją „Bie- 
sów” szuka skrajnie empirycznych mo- 
tywacji w prowadzeniu aktorów. Gdy Et- 
hel (Valórie Kapńsky) nie udaje się na 
planie osiągnąć spodziewanego napię- 
cia emocjonalnego, prawdy przeżycia, 
Lucas wkracza w jej prywatność. Pro- 
wokuje los, układa życie Ethel na wzór 
życia postaci, którą ma zagrać. | rzeczy- 
wiście młoda kobieta doznawszy tych 
samych upokorzeń, rozczarowań i 
wstrząsów jest już w stanie osiągnąć 
wymarzoną przez reżysera twórczą 
ekstazę. Przenikanie sztuki i życia, real- 
ności i fikcji nie może jednak odbywać 
się tylko w jednym kierunku. Sam Kes- 
ling gra w swym filmie Stawrogina i jest 
w tej roli, a więc i w swym życiu, konse- 
kwentny aż do końca. Jak Stawrogin 
jest katem także i dla siebie. 

Mruga w finale Żuławski, byśmy zła- 
pali oddech, aktorzy kłaniają się jak w 
teatrze. Jest to więc także film o życiu 
szłuką, kunsztownym kreowaniu włas- 
nego życia jako dzieła sztuki. A to zaba- 
wa niebezpieczna, zwłaszcza dla wybu- 
jałej wyobraźni. Może już więc lepiej za- 
stańmy przy starej, poczciwej psycho- 
analizie. (p-cki) 

O filmie pisaliśmy szerzej w numerze 
15/1985. 
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Codziennie 
staję się lepszy 


CZY PAMIĘTASZ DOLLY BELL? 
SJECAS LI SE DOLLY BELL? Reżyseria: Emir Kusturica. Wykonawcy: Slavko Śti- 
mać, Slobodan Aligrudić, Liljana Blagojević i inni. Jugosławia, 1981. 


rzez wiele lat kino jugosło- 

wiańskie czerpało natchnienie 

z wojennych cierpień, pod- 

trzymywało ogień, w którym 
niegdyś dokonywało się scalanie w 
jedno wielonarodowego państwa. Ten 
ton pozostawał zrozumiały ponad bie- 
żącymi doświadczeniami, z natury rze- 
czy zanurzonymi w szarej codzienności 
coraz obfitszej w dysonanse. Dziś epo- 
ka heroiczna jugosłowiańskiego kina to 
okres zamknięty a twórcy szukają inspi- 
racji w życiu społecznym lat powojen- 
nych i współczesności. Niektórzy robią 
to tak, że coraz głośniej o jugostowiań- 
skich filmach w Świecie i to nie tylko z 
racji diagnostycznej czy rozrachunko- 
wej drapieżności — także ze względu na 
ich walory artystyczne, dojrzałość inte- 
lektualną i warsztatową. 

„Czy pamiętasz Dolly Bell?" to 
skromny, debiutancki film. Ani wielkie 
dzieło artystyczne ani utwór dotykający 
spraw szczególnie kontrowersyjnych. A 
jednak film ważny, jeden z tych które 
określiły nową jakość jugosłowiańskie- 
go kina. Zrealizował go w 1981 roku 
Emir Kusturica, reżyser, którego nazwi- 
sko w cztery lata później zapisało się 
najzaszczytniej w annałach wielkich eu- 
ropejskich festiwali: film „Tata w podró- 
ży służbowej” zdobył Złotą Palmę w 


Cannes. Jest to więc debiut interesują- 
cy choćby jako zapowiedź oryginalne- 
go talentu, ale nie tylko. Urzeka w nim 
ton szczerości a zarazem delikatności 
w opisie konkretnej epoki: akcja Toczy 
się na początku lat sześćdziesiątych na 
przedmieściu Sarajewa. Ale realizm 
psychologiczny i sytuacyjny, czego re- 
żyser bardzo przestrzega, osiąga„rów- 
nież wymiar metafory. Tę dwoistość 
znaczeniową uzyskał Kusturica_two- 
rząc obraz rzeczywistości oddalonej w 
czasie, a więc jakoś nostalgiczny. 

Wprost sygnalizuje to jedynie tytut. 
Czy pamiętasz, kim byłeś, zanim stałeś 
się tym, kim jesteś teraz? Skąd się wy- 
wodzisz, Co Cię ukształtowało? To pyta- 
nie istotne dla każdego żyjącego Świa- 
domie człowieka. Kusturica zadaje je 
swemu pokoleniu, ludziom urodzonym 
w kilka lat po wojnie a więc dalekim od 
heroizmu i cierpień ojców. Zarazem lu- 
dziom dojrzewającym w czasie jak gdy- 
by mało gorącym, gdy pewne wzory już 
okrzepły, określiły codzienność. Jest to 
też czas tuż przed wielką zmianą, którą 
najogólniej można by określić skokiem 
w nowoczesność. W ostatniej scenie 
filmu — realistycznej i symbolicznej za- 
razem — bohater filmu, Dino, przepro- 
wadza się wraz z rodziną do nowych 
bloków w mieście. 


Każdą zmianę, nim stanie się faktem, 
zapowiadają określone symptomy. W 
portretowanej rzeczywistości Kusturica 
wskazuje je subtelnie, unikając mentor- 
skiego tonu. Z tego brzegu czasu do- 
brze wiadomo już, co pozostało szla- 
chetnym kruszcem a co-okazało się 
pozłotą. Ale autorzy filmu dają swym 
bohaterom młodość autentyczną, nie. 
starcem podszytą. Wraz z właściwą jej 
głupotą, zachłannością, brakiem umie- 
jętności odróżniania tego Go wielkie i 
co małe. Drogowskazem dla nich pozo- 
staje intuicja, probierzem wartości we- 
wnętrzna aprobata, dobre samopoczu- 
cie. 


Przede wszystkim obserwujemy ro- 
dzinę, to najmniejsze ogniwo w tańcu- 
chu społecznym. Ojciec, kierownik baru 
samoobsługowego, lubi wypić. Matka 
to strażniczka domowego ogniska, ci- 
chy, zgodny, podległy wykonawca pra- 
cy, która nie ma końca. Jeszcze dzieci: 
trzej chłopcy, osiemnastoletni Kerim, 
szesnastoletni Dino, dwunastoletni 
Miho i kilkuletnia dziewczynka. Czekają 
narobiecywane od sześciu lat mieszka- 
nie w blokach, żyją w nędznych warun- 
kach. Swoje życie takie jakie jest ak- 
ceptują bez gniewu, może jedynie z od- 
robiną goryczy. Wspaniały jest wizeru- 
nek ojca, właśnie w jego obrazie naj- 
bardziej znać ocieplający dystans cza- 
su, tkliwość wspomnienia. Mały czło: 


"wieczek, który tak chętnie powierza 


swą godność kieliszkowi a-dła rozmów 
z synami przyjmuje formułę zakłado- 
wych zebrań z. protokółem, wyborny. 
znawca pism Marksa, którego cytuje z 
upodobaniem, nie jest ani przez chwilę 
figurą groteskową. To człowiek, w któ- 
rym dogorywa idealizm naiwnej wiary w 
potęgę czystego Komunizmu, który zro- 
zumiał, że praktyka własną podąża dro- 
gą. Jeszcze próbuje przekazać swą 
wiarę synom, ale już wie, że wraz z nią 
musiałby przekazać i złudzenia, więc 
waha się, szuka odpowiedniej formuły, 
która mogłaby być testamentem, deka- 
logiem prawd, stanowić dziedzictwo, ja- 
kie od wieków ojciec pozostawiał sy- 
nom. | nagle, gdy życie jego dobiega 


Slobodan Aligrudić, Mira Banjać I Slavko Śtlmać 


kresu, okazuje się, że synowie już swo- 
je wiedzą, już właściwie poszli własną 
drogą, sami będą szukać drogowska- 
zów i formułować swoje prawdy. Trochę 
go zadziwiają swą wyczuwalną lecz 
trudną do uchwycenia odrębnością — 
czyż nie tak starość przygląda się mło- 
dości, gdy oprócz swego portretu 
sprzed_lat znajduje przymieszkę cze- 
goś obcego, niezrozumiałego, budzą- 
cego lęk? Może też ojciec widzi w 
swych trzech synach trzy warianty sie- 
bie? Najstarszy ufa zastanemu porząd- 
kowi, temu czego się nauczył w rodzin- 
nym domu. Niczego nie bada, poddaje 
się. Założy pewnie rodzinę, w której 
żona będzie kopią cichej zahukanej 
matki, może też będzie prowadził „ze- 
brania” z dziećmi. | może też będzie 
topi gorycz w kieliszku. Najmłodszy już 
wie, że najważniejsze są pieniądze, ob- 
rotność. Ten nie będzie przeżywał roz- 
terek ani kryzysów wartości, nie będzie 
czekał latami w ruderze na nowe mie- 
szkanie. Wreszcie Dino, w tej opowieś- 
ci postać centralna, najczulej traktowa- 
na przez autorów filmu, najbardziej też 
obserwowana przez ojca. Dino jest tym, 
który w rzeczywistość znaną i rozumia- 
ną wnosi niepokój tajemnicy. Dino jest 
pełen wewnętrznej siły, na zewnątrz 
-przejawiarsiętorw'często powtarzanym 
„zaklęciu”: codziennie staję się dojrzal- 
szy, lepszy, Mniejsza o tę obudowę u- 
formowaną na podstawie lektur starych, 
zazdrośnie skrywanych na strychu 
podręczników psychologii. Dino stawia 
na indywidualizm. W rzeczywistości, 
gdzie wszystkie wzorce i recepty na ży- 
cie weryfikuje społeczność i ona też 
formułuje wiodące"hasta, chłopiec wy- 
daje się dziwolągiem z innego Świata. 
Początkowo ojciec patrzy na niego z 
politowaniem, z czasem ulega urokowi, 
by w końcu, już na łożu śmierci, nieo- 
mal przyznać mu rację. Ostatnia rozmo- 
wa ojca i syna to majstersztyk kina psy- 
chologicznego. Ojciec wie już, że prze- 
żył swe życie omijając to, co najważ- 
niejsze, ale żal i gorycz koi myśl, że syn 
będzie umiał to rozpoznać. Syn czyta 
mu opowieść o_ nowym, wspaniałym 
świecie przyszłości, opowieść-baśń, w 
którą stary tak gorąco wierzył. Porozu- 
mienie między dwoma kochającymi się 
istotami jest wielopłaszczyznowe, głę- 
bokie. Umieją się spotkać po raz ostat- 
ni zarówno w sferze realiów jak i fikcji 
„Czy pamiętasz Dolly Bell?" to film 
nostalgiczny, lecz nie młodzieńcze do- 
świadczenia (z obowiązkowym wtajem- 
niczeniem erotycznym włącznie) są 
nim najważniejsze. W oparach nostalgii 
Kusturica wraz ze swym scenarzystą 
Abdulahem Sidranem ukryli myśl na 
pozór przewrotną. Był taki czas, gdy oj- 
cowie nie mieli już młodym do zaofero- 
wania dziedzictwa, które wskazywałoby 
drogę. Czas, gdy mieli się uczyć od 
swoich dzieci. Ten trop podsuwa już 
pierwsza scena filmu: zebranie, na któ- 
rym sędziwy przedstawiciel władzy 
dzielnicy proponuje kupno instrumen- 
tów i utworzenie w dzielnicowym domu 
kultury zespołu młodzieżowego. Ojco- 
wie będą odtąd musieli kupować wła- 
dzę nad duszami, opłacać podtrzymy- 
wanie więzi. Gdy nie można już dzierżyć 
steru, celem staje się zapewnienie so- 
bie możliwości pozostawania w pobli- 
żu. 


Więc rozpad prostych liniowych 
związków, początek innego Świata? 
Nie, autorzy filmu nie budują łatwej uto- 
pii, stronią od zgrabnych syntez. Pod- 
czas finałowego występu zespołu minie 
nagle wrzaskliwy, niemal bez przerwy. 
obecny na ekranie ówczesny włoski 
przebój „24 tysiące pocałunków”. Mło- 
dzieńczy piosenkarze, wśród nich i 
Dino, zaczynają śpiewać ludową pio- 
senkę o jasnowłosej dziewczynie. Nie 
wszystko przeminęło. Wszystko nie 
przemija nigdy. 


ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 


WIDEO NA ŚWIECIE 


Szarżujący 
Byk 


RAGING BULL. Reżyseria: Martin Scor- 
sese. Wykonawcy: Robert De Niro (Jake 
La Motta), Cathy Moriarty (Vickie La 
Motta), Joe Pesci (Joey), Frank Vincent 
(Salvy), Nicholas Colasanto (Tommy 
Como), Johnny Barnes (Sugar Ray Ro- 
binson) i inni. USA, 1980. 

Dramat psychologiczny; kolor, 129 min. 
Dla dorosłych. 


Jednym z podstawowych tematów a- 
merykańskiego „czarnego kryminału”, 
gatunku kwitnącego szczególnie w la- 
tach trzydziestych i czterdziestych, były 
zawodowe walki bokserskie. | wszyst- 
ko, co wokół nich oscylowało: pienią- 
dze, sława, emocje. Tam zaś, gdzie 
wielkie pieniądze, gdzie istnieje możli- 
wość manipulacji sławą, majątkiem, 
ludźmi, tam chętnie krążą faceci w wy- 
pchanych marynarkach, z cygarem w 
ustach, z twarzą ocienioną szerokim 
rondem kapelusza: mafia, wielcy i mań 
bossowie organizacji gangsterskich. 
Tak było wówczas i tak — zapewne — 


jest dziś: boks zawodowy, czyli zwykłe 
mordobicie usankcjonowane rzekomo 
humanitarnymi przepisami i obecnoś- 
cią między linami ringu człowieka w 
białych spodniach, poprzez założoną z 
góry brutalność wywołuje potężne e- 
mocje. Wystarczy tylko umiejętnie nimi 
sterować, by osiągnąć upragniony, za- 
wsze ten sam cel — duże pieniądze. 
Film gangsterski, wielkie odkrycie ar- 
tystyczne Wielkiego Kryzysu, miał 
swoich bohaterów ekranowych, w któ- 
rych wcielali się aktorzy tej miary co 
Edward G. Robinson, James Cagney, 
Clark Gable, Humphrey Bogart, James 
Stewart, Glenn Ford. Minęło kilkadzie- 
siąt lat, „czarny kryminał” stał się legen- 
dą, do której wraca się często w uczo- 
nych rozprawach, w publicystycznych 
artykułach, ale rzadko w dziełach filmo- 
wych: gatunek jest na wymarciu. Nie 
zmieni tego istnienie wielu filmów po- 
wracających do minionej epoki, przed- 
stawiających z nutą nostalgii „tamte” 
czasy, „tamtych” bohaterów: „Ojciec 
chrzestny” Francisa Coppoli, „Nietykal- 
ni" Briana De Palmy — to tylko przykłady 
najlepszych „powrotów”. Nie mają one 
jednak tej siły, świeżości i odkrywczoś- 
Gi, jaką emanowały pierwowzory. 
Realizując w 1980 roku „Szarżujące- 
go Byka" Scorsese i De Niro doskona- 
le rozumieli, że wskrzeszanie umierają- 
cego gatunku nie ma większego sensu, 
skupili się zatem na czymś innym. Na 
udowodnieniu, jak wielki, nieprzemijają- 
cy wpływ na postać bohatera filmowe- 
go miała miniona epoka czarnego kry- 
minału i filmu gangsterskiego. Zadanie 


Robert De Niro I Joe Pesci 


było ambitne, ale i twórcy nietuzinko- 
wi. 

„Szarżujący Byk" to przydomek, 
sportowy, nieformalny pseudonim zna- 
nego boksera z lat czterdziestych i 
pięćdziesiątych — Jake'a La Motty. Istot- 
nie — walki La Motty, szczególnie poje- 
dynki z „odwiecznym” rywalem Rayem 
„Sugar” Robinsonem, rozpalały na- 
miętności widzów, i tych zwyczajnych, 
ubogich ludzi z Bronxu i Harlemu, i 
cwanych, brutalnych, bogatych mafio- 
sów. 

A zatem wydawać by się mogło, że 
film jest jeszcze jedną opowieścią to- 
czącą się „między linami ringu”. Otóż — 
nic podobnego — w długim filmie „czys- 
tego" boksu pokazano niewiele. Gdy 
już jest na ekranie, to przedstawiony z 
niezwykłym, turpistycznym wręcz realiz- 
mem. Opowieść o bokserze nazwi- 
skiem La Motta, człowieku, który za 
wszelką cenę chce zdobyć pas mistrza 
świata w wadze średniej, jest — para- 
doksalnie - przede wszystkim opo- 
wieścią o miłości. Niemalże można po- 
wiedzieć, że oglądamy melodramat, w 
którym pojedynki bokserskie służą je- 
dynie do zdynamizowania i udramaty- 
zowania akcji ekranowej. Można by... A 
jednak „Szarżujący Byk” to coś więcej 
niż tuzinkowy film o miłości, to opo- 
wieść o człowieku, który niesie ze sobą 
destrukcję. Rozbijanie twarzy przeciw- 
ników to najbardziej powierzchowny 
objaw destrukcyjnego charakteru La 
Motty. „Byk” niszczy wszystko, żyje w 
ustawicznej furii, tratuje nie tylko ringo- 
wych rywali, także rodzinę, nie zdając 


sobie do końca sprawy, że główną ofia- 
rą własnego charakteru jest on sam. 


Kilkanaście lat życia boksera — po raz 
pierwszy spotykamy La Mottę w 1941 
roku, po raz ostatni w końcu lat pięć- 
dziesiątych — zamknięte zostało w 
dwóch godzinach czasu ekranowego. 
Taka konstrukcja filmu wymagała od 
Roberta De Niro nie tylko wyrazistego. 
ukazania postępujących zmian charak- 
terologicznych, ale także — fizycznych. 
Mordercze pojedynki ringowe również 
nie pozostawały bez śladu — De Niro 
zmienia swą powierzchowność od 
szczupłego młodzieńca naładowanego 
dynamitem aż do opasłego, zdeformo- 
wanego satyra ze złamanym nosem i 
rozbitą szczęką. Absolutna wierność 
upływającemu czasowi to jedna z aktor- 
skich specjalności Roberta De Niro, ar- 
tysta nie obawia się deformacji posu- 
niętej nawet do granicy brzydoty, uważa 
ją za naturalną i nieuniknioną. 


Ostatnia walka „Szarżującego Byka" 
przynosi bokserowi klęskę. Choć 
straszliwie pobity, nie pada — do końca 
wytrwa przy swojej maksymie: „nie dać 
zwalić się z nóg”. Mistrzem ponownie 
został Ray „Sugar” Robinson. La Motta 
na ring już nigdy nie wrócił. La Motta w 
ogóle nie miał gdzie wracać: zniszczył 
wszystko, został sam. Nie poddał się 
jednak, ostatnia sekwencja pokazuje 
byłego boksera, teraz tuzinkowego 
konferansjera w podrzędnym lokalu, 
przygotowującego się w garderobie do. | 
kolejnego występu. „Artysta ringu”, to- 
talny destruktor, człowiek na swój spo- 
sób nieprzeciętny, gra — jak mawiają 
zdeklasowani estradowcy — do kotleta. 

Bohater filmu Scorsese'a, choć wy- 
kreowany na podstawie autentycznej 
biogralii, ma swój bezpośredni rodo- 
wód w nurcie owego „czarnego krymi- 
nału amerykańskiego". To wnikliwy. 
portret jednostki odpowiadającej no- 
wym warunkom społecznym, jakie 
stworzył Wielki Kryzys. La Motta praw- 
dopodobnie nigdy nie analizował sa- 
mego siebie, nie zastanawiał się dla- 
czego jest taki, jaki jest — taki być mu- 
siał, by przetrwać. Racjonalną analizę. 
„chłopców do bicia” (La Motta był tylko. 
jednym z tysięcy), przedstawił dopiero 
Marlin Scorsese. Po kilkudziesięciu la- 
tach można było zjawisko to ukazać 
bez uproszczeń, bez sentymentalnych, 
fałszywych wzruszeń nad „niedolą czło- 
wieka”. 


KRZYSZTOF 
KREUTZINGER 


WIDEO NA ŚWIECIE 


Miliony 
Brewstera 


BREWSTER'S MILLIONS. Reżyseria: 
Walter Hill. Wykonawcy: Richard Pryor 
(Montgomery Brewster), John Candy 
(Spike Nolan), Lonette McKee (Angela), 
Stephen Collins (Warren Cox) i inni. 
USA, 1985. 

Komedia, kolor, 101 min. Dla wszyst- 
kich. 


John Candy I Richard Pryor 


Richarda Pryora widzowie polscy po- 
znali w „Supermanie III”, gdzie grał 
komputerowego geniusza; mogli się 
wtedy przekonać, że ten drobny, niewy- 
soki Murzyn to utalentowany aktor ko- 
mediowy, zdolny bez trudu zaćmić 
gwiazdora takiego jak Christopher Ree- 
ve. W „Milionach Brewstera" Pryor zaj- 
muje już cały ekran, jest centralną po- 
stacią tej zabawnej choć nie grzeszącej 
oryginalnością historyjki o wydawaniu 
w krótkim czasie wielkich pieniędzy. 
Fakt, że tylko nielicznym zdarza to się w 
życiu, przenosi fabułę w sferę baśnio- 
wą, ale takie bajki widzowie lubią prze- 
cież ogromnie. Autorzy filmu sięgnęli 
po wypróbowaną recepturę, którą two- 
rzą wielkie pieniądze, base-ball i mi- 
łość. Taka mieszanka bezbłędnie prze- 
mawia do wyobraźni masowego widza, 
zwłaszcza amerykańskiego. 
Montgomery Brewster jest takim so- 
bie przeciętnym baseballistą w równie 
przeciętnej drużynie. Ale choć to, co 
robi, kocha bezgranicznie i ze ślepym 
oddaniem, nic nie ochroni go przed u- 
sunięciem z drużyny. | wtedy zdarzy się 
typowy amerykański cud. Nie znany mu 
dziadek-milioner obdarzony przewrot- 
nym poczuciem humoru czyni go spad- 
kobiercą swego majątku. Monty dosta- 
nie 300 milionów dolarów, gdy spełni 
określony testamentem warunek: wyda 


w Ciągu miesiąca 30 milionów tak, by w 
oznaczonym ostatnim dniu nie pozostał 
mu ani cent. Musi więc przehulać fortu- 
nę, by odziedziczyć dziesięciokrotnie 
większą — w przypadku niepowodzenia 
przejdzie ona na własność biura prowa- 
dzącego sprawy zmarłego bogacza. 
Rozpoczyna się więc emocjonujący po- 
jedynek z czasem, z górą banknotów, z. 
zawieszającymi na kołku uczciwość za- 
wodową prawnikami. Szaleństwo Mon- 
ty'ego doprowadza do rozpaczy jego 
przyjaciół — jednym z warunków układu 
jest bowiem zachowanie. go w tajemni- 
cy — a wszystkowiedzący widzowie 
mają się z czego śmiać. 

Richard Pryor jest aktorem inteligent- 
nym, obdarzonym wielką intuicją, jego. 
rola to prawdziwy popis. Unika w budo- 
waniu postaci tonów błazeńskich, z wy- 
czuciem tworzy śmieszne sytuacje sam 
pozostając jakby w cieniu. Dba o to, by 
Montgomery Brewster był postacią zło- 
żoną, proponuje delikatny rysunek psy- 
chologiczny, w którym niemałą rolę od- 
grywa liryzm, nawet sentymentalizm, 
Fakt, że w feerii zdarzeń stanowiących 
w końcu istotę tego typu zwariowanej 
komedii bohater od początku do końca 
zachowuje wyrazistość, Świadczy nie- 
zbicie, że aktorstwo Pryora jest wyso- 
kiej próby. Ono też stanowi „Milionów 
Brewstera” atut największy. (ed). 
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Kmorama 


Pochodzi z Kanady, w 1981 roku poznała piosenkarza Prin- 
ce'a i namówiła go do stworzenia grupy muzycznej Vanity Six. 
sama nagrata płytę „Wild Animal" i występuje w swoim pierw- 
szym filmie „Action Jackson”. Zapytana o prawdziwe nazwi- 
sko, odpowiada: — Zostanę Vanity i kropka. Można być Cher, 
można być Madonna, dlaczego ja mam być inna? 


Kartka z Hollywood 


La Bamba 


Tym którzy lubią muzykę rockową tytut nie jest. 
chyba obcy. Tak nazywała się piosenka Ritchie 
Valensa, siedemnastoletniego piosenkarza z Ka- 
lifonii — przebój roku 1958, wciąż jednak żywy i 
chętnie słuchany. Valens potralit połączyć połud- 
niowo-amerykańską melodykę z rytmem rocka — 
a to była nowość, którą podchwyciły z entuzjaz- 
mem miliony muzycznych fanów. 


Jednak meteoryczna kariera tego chłopca z gi- 
tarą trwała tylko osiem miesięcy. W 1959 roku 
zginął tragicznie w katastrofie samolotowej, wraz 
z Buddym Holly i Big Bopperem. Pozostawił trzy 
wielkie przeboje — „Come On, Let's Go”, „Don- 
na” i „La Bamba". Pozostawił także legendę. 


Dla producenta Taylora Hacktorda było od po- 
czątku jasne, że krótkie, niezwykłe życie Ritchie 
Valensa to temat filmu. Szykował się do spełnie- 
nia tego projektu przez lata: — Najpierw udało mi 
się nakręcić film „The Idolmaker”, musical rocko- 
wy, w którym spróbowałem wykorzystać muzykę 
w sposób dramatyczny. Inne filmy były próbami 
w tym samym kierunku. Życie Ritchiego dało 
możliwość zrobienia filmu nie o karierze ale o źró. 
dłach jego muzyki. Jego pochodzenie, jego wal. 
ka o wybicie się w środowisku latyno-amerykań- 
skich robolników to materiał niezwykle drama- 
tyczny. 


Kiedy Hacktord i reżyser Luis Valdez przystąpi- 
li do pracy nad filmem, zaskoczył ich zupełny 
brak jakichkolwiek danych o młodym muzyku. Po 
męczących poszukiwaniach okazało się, że nazy- 
wał się naprawdę Richard Valenzuela i że jego 
rodzina żyje w San Fernando Valley w Los Ange- 
les. Rodzina powitała fimowców nieufnie: wiele. 
już im obiecywano, nic jednak nie zostało speł- 
nione. Dopiero kiedy Hacklord pokazał matce 
fragment jedynego występu ekranowego Ritchie- 
go — taśmę Z trudem znalezioną w jakimś archi 
wum — lody zostały przełamane. Można było przy- 
stąpić do realizacji filmu za zgodą rodziny. 


„La Bamba" i „Donna” to tytuty piosenek, które 
Ritchie napisał z miłości do swej szkolnej kole- 
żanki. Tę jasnowłosą dziewczynę gra debiutantka 
Danielle von Zerneck, córka aktorki i producenta 


Lou Diamond Philips 


Fot. Columbia 


filmowego z Nowego Jorku. Rolę Ritchiego otrzy- 
mat młody aktor Lou Diamond Phillips. — 7aka 
rola zdarza się raz w życiu — mówi. Doświadcze 

nie ekranowe nie wystarczyło — musiał nauczyć 
się grać na gilarze. — Palce krwawiły, zdzierałem 
sobie skórę, a potem zaczęła się seria występów 
publicznych. Każdego wieczoru, śmiertelnie prze- 
rażony, wychodziłem na estradę. Ale na planie fil 
mowym to przyniosło wyniki, mogłem zdać się na 
instynkt. Lou oglądał także filmy o muzykach ro- 
cka z lat pięćdziesiątych aby nauczyć się ich,spo- 
sobu zachowania i ruchów i wiedzę lę przekształ- 
cić w styl zgodny z muzyką Ritchie Valensa. Re- 
zulłat jest imponujący. Odnosi Się nie tylko wra- 
żenie pełnej prawdy postaci bohatera, ale ulega 
się także magnetyzmowi jego osobowości 


Film „La Bamba” nie przypomina stereotypo- 
wych biografii gwiazdorów rocka. Jest uczciwym 
studium socjologicznym, jest także wzruszającą 
opowieścią o rodzinie. Przede wszystkim jednak 
jest ekscytującym spotkaniem z muzyką Ritchie 
Valensa, której czas nie odebrał świeżości 


LEILA SORELL 


Fot. Columbia 


mart Pal Gźbor (55 lat). reżyser węgierski, 
który w filmach z przełomu tat siedemdzie- 


siątych i osiemdziesiątych dokonał bolesnego 


rozrachunku z wypaczeniami epoki stalinowskiej. 
Międzynarodowy rozgłos zyskały „Vera Angi” 
(1978, film obsypany nagrodami na wielu festi- 
wałach) oraz „Stracone życie” (1981). Gabor pra- 
cował w młodości jako nauczyciel, w 1961 roku 
skończył studia filmowe, asystował reżyserom ta: 


kim jak Marta Meszaros, Zóltan Fóbri i Ferenc 


Kósa, był także jednym z założycieli Studia im 


Fakty 


Beli Balazsa, gdzie zaczynało karierę wielu mło- 


dych twórców. Jest autorem znanych w Polsce 
filmów „Horyzont” (1970) i „Podróże z Jakubem” 


(1972). Zmart na serce w Rzymie. 

* 
Mel Gibson (na zdjęciu), bohater „Roku niebez- 
piecznego życia”, „Szalonych Maxów” i .Mor- 
derczej broni”, wybrał już sobie kolejną rolę. Film, 
którego realizacja rozpocznie się w styczniu bę- 
dzie nosić tytuł „Tequilla Sunrise”. Parinerką Gib- 


sona będzie Michele Pieifier, zmagająca się z 
wielką rywalką, którą jest dla niej butelka meksy. 
kańskiego alkoholu — tequili. 


* 


Dawne gwiazdy wiele pamiętają — i piszą. Katha- 
rine Hepbum opublikowała właśnie książkę, która 
znalazła się na liście amerykańskich bestselle- 
rów: „The Making ofThe African Queen" (Jak ro- 
biliśmy „Afrykańską królową”). Są to z”bawne i 


nie pozbawione złośliwości wspomnienia z planu 


stynnego filmu Johna Hustona, kręconego w A- 
iryce, gdzie jej partnerem był Humphrey Bogart. 
Natomiast Olivia de Havilland, mieszkająca od lat 


w paryskim hotelu, pisze jeszcze jedną wspom- 


nieniową książkę o realizacji „Przeminęło z wia- 
trem”, która ukazać się ma w 1989 roku — na pięć- 
dziesięciolecie tego przeboju wszystkich cza- 
Sów. R 


Fot. Cinć Revue 


LINO 
VENTURA 
1919-1987 


Nie tylko koledzy-aktorzy, także wybitni 
przedstawiciele innych dziedzin sztuki i znani 
politycy francuscy złożyli hołd pamięci tego 


Miloś Forman od sukcesu „Amadeusza” szukał 
temału swego kolejnego filmu. Obecnie wiadomo 
już, że na wiosnę przyszłego roku przystąpi do 
realizacji „Niebezpiecznych związków”. Będzie to 
kolejna ekranowa adaptacja powieści Choderlo- 
sa de Laclosa. Forman powiedział niedawno: 
- Proszę mi dać Syluację z nerwem, postaci z 
krwi i koŚCI, a ja już zajmę Się reżyserią. Troskę O 
filozołowanie pozostawiam innym. Film zostanie 
nakręcony w angielskiej wersji językowej i będzie 
nosić tytuł „Vałmont 


aktora, który od dawna już zajmował w kinie 
miejsce opuszczone przez Jeana Gabina. Był 
osobowością o wielkiej sile i stworzył na ek- 
ranie typ człowieka z charakterem, budzące- 
go zaułanie. Z pochodzenia Włoch (prawdzi- 
we nazwisko Angelo Bomini) przebywał we 
Francji od dziecka i zaczynał karierę na are- 
nie sportowej jako zapaśnik. Wypadek zmu- 
sił go do porzucenia ringu. Jacques Becker 
odkrył jego talent aktorski powierzając mu 
rolę w gangsterskim filmie „Nie dotykać 
łupu" (1953). Z tego wczesnego okresu naj- 


Kontakt 
intymny 


Wasilij Liwanow zdobył sobie u nas po- 
pularność rolą Sherlocka Holmesa — arcy- 
detektywa w popularnym serialu telewizyj- 
nym. Ale w Związku Radzieckim znany jest 
nie tylko jako aktor. To również scenarzy- 
sta, autor nowel I baśni, twórca filmów ry- 
sunkowych. Jego głosem przemawia wielu 
ulubionych przez dzieci bohaterów kreskó- 
wek. W wywiadzie dla „Sowietskiego Fil- 
mu" Liwanow mówi: 

— Kino jesl moim życiem. Chociaż kształ- 
Giłem się w szkole teatralnej im. Szczukina, 
uważam za swoich mistrzów dwóch znakomi- 
tych filmowców — Michaiła Kałatozowa i Sier- 
gieja Urusiewskiego. Ich film „Niewystany 
list” był dla mnie prawdziwą szkołą. Od dzie- 
ciństwa wzrastałem pośród nie kończących 
się dysput o kinie jakie wiódł mój ojciec, ak- 
tor Borys Liwanow z Siergiejem Eisenstei- 
nem, Aleksandrem Dowżenko czy Nikołajem 
Czerkasowem. 

© Czy otrzymuje pan wiele propozycji 
występów w filmie? 

— Że trzydzieści rocznie. 

© Jednak nie często wyraża pan zgodę. 

— Tak, przez kilka ostatnich lat bytem poza 
filmem. Staram się pamiętać, że najtrudniej 
być reżyserem własnego losu. Każdy kom 
promis uczyniony w momencie słabości 
przynosi niepowetowane szkody w życiu za- 
wodowym. 

© Toczy się teraz wiele dyskusji o sta- 
nie przemysłu filmowego. Jak pan widzi 
przyszłość? 

— Kino wymaga techniki. Melody realizacji 
tak już zostały udoskonalone, że właściwie 
każdy potrafi zrobić film. A przecież wiele fil 
mów nie zasługuje na nazwę dzieła sztuki 
Aby takie dzieło powstało, konieczny jest 
szczególny splot okoliczności: musi zebrać 
się grupa utalentowanych ludzi, których łączy 
wspólne podejście do pracy i których inspii 
ruje ta sama idea. Wydaje mi się. że obser- 
wujemy teraz zwrot w naszym kinie ku bar. 
dziej bezpośredniemu i opartemu na zautaniu 
związkowi z widownią. Być może w przysz- 
tości ludzie nie będą gromadzić się w wiel- 
kich kinach, już i dziś trudno je zapełnić. 
Współczesnym kinom brak intymności. Oso- 
biście nie lubię celebracji na ekranie, widowi- 
kowych filmów, nawet, jeśli czuje Się w nich 
rękę mistrza. Przez siedem lat robiliśmy serial 
telewizyjny o Sherlocku Holmesie Ciekawe. 


Karlsson mówi głosem. Liwpngr'a 


większym powodzeniem cieszył się film Ber- 
narda Borderie „Goryl was pozdrawia” (Le 
Gorille vous salue bien, 1957), w którym grat 
mocarnego brutala. Nie pozwolił jednak o- 
graniczyć się w wyborze ról. Pozornie ocięża- 
ły był aktorem o zaskakującej subtelności, 
brawurowo rozgrywającym sytuacje kome- 
diowe, imponował opanowaniem i wewnętrz- 
ną siłą w dramatach. Grał wiele, także w fil- 
mach włoskich. Wymienić warto takie tytuły 
jak „Twardzi ludzie” (1965), „Drapieżca 
(1967), „Klan Sycylijczyków” (1969), „.Sza- 


Wasilij Liwanow Fot. Sowielskij Film 


że widzów przyciągał nie tylko wątek delekty- 
wistyczny, ale stosunki między postaciami. 
Nie efekty specjalne, groza i napięcie, lecz 
niuanse psychologiczne, ironia, dialog. To 
jest dziś najważniejsze na ekranie. 

© Reżyser Jurij Kuśnierow zakończył 
właśnie film na podstawie pańskiej noweli 
„Mój ulubiony klown”. Scenariusz napisali 
Nikita Michatkow i Aleksandr Adabaszjan — 
mist więc pan do czynienia z utalentowany- 
mi ludźmi o podobnym stosunku do sztuki. 
Jak ocenia pan wynik tej pracy? 

— Film ma własne prawa i nie może być 
dosłownym przekładem z literatury. Myślę, że 
reżyser odniósł sukces właśnie dlatego, że 
nie trzymał się niewolniczo mojego tekstu. 
Dotrzymał jednak wierności tematowi i, co 
najważniejsze, nie zdradził ducha utworu. 

© Czy pisarstwo wpływa na to, co robi 
pan jako aktor? 

- Literatura zajmuje mi większość czasu. 
Ale podzielam zdanie Samuela Marszaka, że 
u korzeni każdej szluki tkwi aktorstwo. Nie 
można być pisarzem nie umiejąc wewnętrz- 
nie odegrać sobie życia bohatera. 

© Wfilmach rysunkowych może pan wy- 
korzystać wszystkie swoje pasje twórcz. 
Po sukcesach jakie odniosły postaci Karis. 
sona, Krokodyla Żeni I Boa Dusicieła mó- 
wiące pańskim stynnym „głosem Liwano- 
wa”, wielu wybitnych aktorów przystąpiło 
do współpracy z animacją. 

— Można być znakomitym aktorem i nie 
radzić sobie z dubbingiem. Bohater rysunko- 
wy jest z reguły statyczny, dopóki nie prze- 
mówi głosem aktora. Sposobem mówienia 
trzeba przekazywać nie tylko charakter ale 
sugerować ruch i mimikę. Takie tworzenie 
postaci głosem jest dla aktora pociągające 

©. Jakimi kryteriami kieruje się pan oce- 
niając swą pracę? 

— Najważniejsza dla artysty jest świado- 
mość użyteczności tego co robi dla widza 
czy czytelnika. Każda rola jest szczeblem do 
następnej. Dlatego potrzebny jest kontakt z 
widzem. Jeśli aktor jest popularny, świadczy 
to, że trafił w potrzeby swoich czasów. Do- 
staję wiele listów i ta wiara we mnie daje ins- 
pirację. 


cowni nieboszczycy” (1975), „Sto dni w Pa- 
lermo" (1984). Wprawdzie rzadko pojawiał się 
w filmach kostiumowych, ale jego rola Jeana 
Valjeanaw „Nędznikach” (1982) Roberta Hos- 
seina wpisała się już do galerii wielkich o- 
siągnięć aktorskich związanych z postacią 
stworzoną przez Wiktora Hugo i tak ulubioną 
przez filmowców. Mówito sobie: Jeśliczegoś 
nie robię, jestem niespokojny. Może to być 
pariia tenisa albo film, wszystko jedno. Po- 
trzeba działania świadczy chyba, że się nie 
starzeję tak bardzo. 
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dyby dziś urządzić wśród 
publiczności plebiscyt co 
do kina, można być pew- 
pa nym. że kino »kwalifikowa- 

ną większością głosów« 
zostanie potępione jako widowisko or- 
dynarne, płytkie, demoralizujące, psują- 
ce smak itd." — pisał w 1924 roku nasz 
największy teoretyk filmu Karol Irzyko- 
wski. Autor „X Muzy” zarzucał Europej- 
czykom „gromadną obłudę społeczną”, 
gdyż gorliwie używając kina jednocześ- 
nie się go wstydzili. Jednak, jak uczy 
historia kinematogralii, właśnie dwu- 
dziestolecie międzywojenne śmiało 
można nazwać „złotym wiekiem kina”. 
Dowodzi tego m.in. wspaniały rozkwit X 
Muzy na Śląsku 


Nie taki diabeł 
straszny 


Region ten pod względem ilości kin, 
jakości sprzętu projekcyjnego oraz róż- 
norodności tytułów był wówczas bar- 
dziej uprzywilejowany niż inne polskie 
województwa. Między innymi dlatego, 
że śląski rynek filmowy od zarania zo- 
stał opanowany przez niemieckie stery 
finansowe, które stworzyły min. wy- 
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„Portier z hotelu Atlantic" F. W. Murnaua 


twórnię UFA, należącą do europejskich 
potentatów. 
Jednak, mimo mniejszej siły przebi- 
cia, kiniarze narodowości polskiej sta- 
rali się wywrzeć wpływ na rozwój życia 
filmowego na Śląsku. Szczególnie trud- 
ne zadanie czekało ich po powstaniach. 
Konwencja Genewska, dzieląc w 1922 
roku Górny Śląsk pomiędzy Niemcy i 
Polskę, usankcjonowała jednocześnie 
legalną dwujęzyczność w_ urzędach i 
placówkach kulturalnych. Ponadto po- 
siadane przez wszystkich mieszkań- 
ców byłego obszaru plebiscytowego 
karty cyrkulacyjne umożliwiały min. 
swobodne poruszanie się po całym 
Górnym Śląsku, a co za tym idzie — nie- 
ograniczony dostęp do wszelkich zdo- 
byczy kulturalnych, zarówno polskich, 
jak i niemieckich. Tak więc w pier- 
wszych latach międzywojennych pols- 
cy właściciele iluzjonów musieli spro- 
stać ostrej walce konkurencyjnej 

Gdy tylko rozstrzygnęła się sprawa 
przynależności państwowej tej części 
Górnego Śląska, której stolicą były Ka- 
towice, do Urzędu Wojewódzkiego za- 
częły napływać podania od Polaków, z 
prośbą o udzielenie koncesji na prowa- 
dzenie stałych teatrów świetlnych. W 
jednym z nich tak opisuje się przyszłe 


kino: „Kino urządzono z dawniejszego 
składu mebli, jest 15 m długie, 4 m sze- 
rokie i 4 m wysokie. Lokal posiada 
wentylację, dwa ustępy, ma 1 wejście i 
2 wyjścia i obejmuje 76 krzeseł”. 


Warunkiem uzyskania licencji oraz jej 
corocznego przedłużania było nie tylko 
posiadanie odpowiedniego lokalu, ale 
także nieposzlakowana opinia właści- 
ciela i prowadzenie przedsiębiorstwa 
zgodnie ze szczegółowymi przepisami, 
wydanymi przez Polski Komitet Elektro- 
techniczny. I tak np. podczas każdego 
przedstawienia musiał być obecny 
właściciel licencji lub zatwierdzony 
przez władzę jego zastępca. Aparat 
projekcyjny mogła obsługiwać osoba w 
wieku co najmniej 21 lat, wolna od u- 
łomności fizycznych i _ posiadająca 
świadectwo wystawione przez Stowa- 
rzyszenie Kotłów Parowych. Co roku 
należało przedkładać odpowiedniej 
władzy policyjnej zaświadczenie wiary- 
godnej firmy, że całość urządzeń elek- 
trycznych znajduje się w dobrym stanie. 


Na każdym seansie należało zarezer- 
wować dwa miejsca dla przedstawicieli 
cenzury. Ściany kinoteatru można było 
ozdabiać tylko tkaninami trudnozapal- 
nymi, sufitu i podłogi w ogóle nie nale- 
żało dekorować. 


Teatry świetlne 
— właściciele 
i repertuar 


Kina na Śląsku zaczęły pojawiać się. 
niczym grzyby po deszczu. W 1923 
roku było tu 49 kin, w 1932 (a więc w 
dobie kryzysu) już 77, w tym 54 z apara- 
turą dźwiękową, co plasowało woj. ślą- 
skie na pierwszym miejscu w Polsce. 
Na dalszych znajdowały się: łódzkie — 
72 kina (37 dźwiękowych), lwowskie — 
68 (30 dźw.), kieleckie — 67 (29 dźw.), 
poznańskie — 66 (27 dźw.), a dopiero po 
nich warszawskie — 55 kin (19 dw.) i 
krakowskie — 55 (14 dźw.) 


„Brzdąc” Chari 


Chaplina 


Cóż można dziś powiedzieć o właś- 
cicielach owych teatrów świetlnych? Na 
pewno to, że mimo oczywistych komer- 
cyjnych pobudek, stali się pierwszymi 
organizatorami życia kinowego. Trzeba 
przyznać, że szybko dali oni dowód 
swej dojrzałości kulturowej i narodowej 
Już w 1925 roku do Urzędu Wojewódz- 
kiego wpisano stowarzyszenie pod na- 
zwą „Związek Teatrów Świetlnych”. 
Założyło go 17 właścicieli. W trzy lata 
później Związek liczył już 57 członków 
(niektórzy posiadali po 2 lub 3 kina). 
Mądra polityka Związku i rozważna 
działalność Zarządu pozwoliła później 
kiniarzom stawić czoło skomplikowa- 
nym problemom, wynikającym że spe- 
cyliki śląskiej. 


Najbardziej zasobnym w kinoteatry 
miastem były oczywiście Katowice. Po- 
siadały w 1932 roku 9 kin udźwięko- 
wionych, za nimi plasowały się Szopie- 
nice (dziś dzielnica Katowic), Królewska 
Huta (dzisiejszy Chorzów) i Siemiano- 
wice. Interesujące, że w poszczegó|- 


nych miastach wszystkie kina znajdo- 
wały się bardzo blisko siebie. Najbar- 
dziej reprezentatywnym przykładem 
jest Królewska Huta: wszystkie kina 
mieściły się na jednej ulicy — Wolności 
Dwa największe, „Apollo” (1405 miejsc) 
i „Roxy” (970 miejsc), należały do mię- 
dzynarodowej spółki: Ryszard Żok (Po- 
lak), Edward Maletzki (Niemiec) oraz 
Walter Lawrence (Anglik). Pozostałe to 
„Union”, „Colosseum” i „Casino”. Bli- 
skie sąsiedztwo w niczym nie psuło 
świetnie  prosperującego interesu. 
Wręcz przeciwnie, ulica Wolności przy- 
ciągała rzesze potencjalnych kinoma- 
nów. Każdy wiedział, że zawsze znaj- 
dzie tu coś dla siebie. 

Wszyscy właściciele starali się za- 
dośćuczynić gustom publiczności. Dla- 
tego też konkurencja przybierała nie- 
kiedy postać współpracy. W Katowi- 
cach np. istniał nie pisany podział kin 
według gatunku wyświetlanych filmów. 
„Rialto” prezentowało zwykle filmy psy- 
chologiczne lub miłosne, „Casino” oraz 
„Union” tzw. salonowce, „Duży Capitol" 
miał najczęściej w repertuarze poważne 
i ambitne dramaty, a „Mały Capitol" — 
filmy kowbojskie i młodzieżowe. Częsta 
zmiana programu należała do głównych 
atutów kina. Kabarety i teatrzyki nie mo- 
gły sobie przecież pozwolić na taką róż- 
norodność. Szybki obieg filmów za- 
pewniały sprawnie działające biura wy- 
najmu. W latach trzydziestych każda 
licząca się światowa wytwórnia miała 
swoją filię na Śląsku. Błyskały tu neony 
Metro-Goldwyn-Mayer, __ Paramount 
Film, Warner Brothers, RKO Film, Tobis 
Film, Columbia Pictures, UFA, Lux Film i 
oczywiście Warszawskiej Wytwórni Fil- 
mów Falanga. Aby jeszcze bardziej ua- 
trakcyjnić repertuar, właściciele często 
zwracali się bezpośrednio do ekspozy- 
tur znajdujących się w Berlinie czy w 
Wiedniu i zamawiali dla swoich kin 
dany tytuł nim ten pojawił się w śląskich 
filiach. 


Reklama 
dźwignią filmu 

Obieg filmów wiązał się oczywiście z 
odpowiednią reklamą. Biura wynajmu 
posiadały setki bogato ilustrowanych 
folderów i prospektów. Duże kinoteatry 
wydawały na własną rękę programy i 
ulotki, dołączając je do każdego biletu. 
Oryginalnym chwytem było sprzedawa- 
nie widzom karnetów wstępu, które za- 
wierały 15 perforowanych kuponów u- 
poważniających do zajmowania najlep- 
szych miejsc w kinie. Przy wstępie bile- 
terka wyrywała kupon wymieniając go 
nabilet. Z chwilą wykorzystania ostatnie- 
go kuponu widz otrzymywał gratis 4 
bilety. 


Każdy właściciel starał się utrzymy- 
wać jak najpoprawniejsze stosunki z 
prasą. W zamian za karty passe-partout 
(stały bilet wolnego wstępu) gazeta za- 
mieszczała dokładny program bądź też 
informacje o organizowanych akcjach 
charytatywnych (w ramach takiej akcji 
30 procent wpływów przeznaczano np. 
na rzecz upadłych dziewcząt lub nieza- 
możnych uczniów jakiejś renomowanej 
szkoły). Tego rodzaju akcje przeprowa- 
dzano szczególnie w okresie Bożego 
Narodzenia lub Wielkanocy. Działal- 
ność charytatywna miała i ten dobry 
skutek, że pomagała zjednywać dyrek- 
torów szkół, którzy utożsamiali kinema- 
tograf z diabelskim wynalazkiem i kate- 
gorycznie zabraniali miodzieży (nawet 
pod groźbą relegowania) uczestniczyć 
w projekcjach. Oczywiście uczniowie i 
tak, często po kryjomu, oblegali kabiny 
projekcyjne śląskichkinoteatrów. „Zroz- 
iskrzonymi oczami — wspomina dziś 
ówczesny pomocnik  kinooperatora 
kina »Union«, obecnie jeden z najbar- 
dziej oddanych pracowników katowi- 
ckiego OPRF-u pan Józef Janasik — 
Śledziliśmy pracę cudownego aparatu 
wyświetlającego krainy i obrazy, które 
dotychczas znaliśmy tylko ze snów. 
Zresztą dla wielu entuzjastów techniki 
kabina projekcyjna stanowiła miejsce 
bardziej atrakcyjne niż sala widowni”. 

Teatry świetlne często pełniły funkcję 
pierwszych warsztatów kinotechnicz- 
nych. Jak już wspomniałam, cała śląska 
kinematografia pod względem techniki 
była uzależniona od firm zachodnich, 
szczególnie niemieckich (Zeiss. Ikon, 
Klangiilm, Erneman). Dlatego tez warto 
odnotować godną podziwu inicjatywę 
polskich kiniarzy w tej dziedzinie. Otóż 
Erwin Schmidt oraz jego syn Gustaw 
(inżynier), właściciele kin „Union” w Ka- 
twicach i „Helios” w Szopienicach, 
chcąc obniżyć koszty obsługi kina, 
sami zabrali się do produkcji urządzeń 
akustycznych, a później głośników, 
wzmacniaczy i przystawek dźwięko- 
wych. W drugiej połowie lattrzydziestych 
Schmidtowie. otworzyli całkowicie sa- 
modzielną (pierwszą tego typu w Pols- 
ce) firmę, która opracowała prototyp 
projektora, a także zaczęła wytwarzać 
Części zapasowe do projektorów. 
Schmidtowie zaopatrywali wiele kin w 
kraju w urządzenia kinotechniczne oraz 
zajmowali się montażem. 


Fortuna 
kołem się toczy 


Około 40 procent dochodów z pro- 
wadzenia kin pochłaniały podatki. Za 
pozostałe 60 procent należało opłacić 
koszty wynajmu filmów, personel, opał, 
świalło, czynsz, remonty, reklamę, itp. 


„Gabinet doktora Caligari" Roberta Wiene 


Dlatego kiniarze musieli się mocno na- 
głowić, aby wyjść na swoje. Niektórzy 
uciekali się do wątpliwych pod wzglę- 
dem legalności sposobów zarobkowa- 
nia. Z akt policyjnych dowiadujemy się 
np. że w roku 1927 prowadzono docho- 
dzenie przeciw Marcinowi Tichauerowi 
(współwłaściciel kina „Rialto” w Kato- 
wicach) za przemycanie aparatów pro- 
jekcyjnych oraz ich części z Niemiec do 
Polski i machinacje podatkowe. Inny 
właściciel kina, Wojciech Błaszczyk 
rozprowadzał bilety nie wszystkie księ- 
gując. Rozprawa sądowa wykazała też 
inne malwersacje. 

Jednak największym kinoaferzystą 
na Śląsku, jeżeli nie w Polsce, był Anto- 
ni Pierzchalski. Jego ojciec — bardzo 
poważany obywatel, Stefan Pierzchal- 
ski, założył w 1926 roku firmę „Espelilm. 
— Pierwszą Górnośląską Wytwórnię Fil- 
mów". Antoni już w wieku lat 18 został 
jej generalnym dyrektorem. Postawił 
sobie za cel utworzenie nowoczesnej, 
ekspresowej kużni młodych talentów 
filmowych. Za jedyne 245 zł obiecywał 
w ciągu 7 miesięcy wyszkolić zgłasza- 
jących się adeptów na artystów filmu. 
W ciągu dwóch lat naciągnął naiwnych 
na łączną sumę 100 tysięcy złotych. 
Gdy alera wyszła na jaw, śledztwo wy- 
kazało, że w „Espefilm" zainwestowało 
pieniądze mnóstwo osób i firm, od któ- 
rych Pierzchalski wyciągnął w sumie 
900 tysięcy zł. W roku 1928 wytwórnia 
przestała istnieć, jednakże Antoś broni 
jeszcze nie złożył. W trakcie Powszech- 
nej Wystawy Krajowej w Poznaniu zdo- 
tał nabrać wielu zamożnych właścicieli 
ziemskich. Pod pretekstem nakręcenia 
wielkiego filmu rolniczego zagarnął 180 
tysięcy. W roku 1932, w obawie przed 
procesem, opuścił Polskę, ale o jego 
europejskich „przedsięwzięciach” jesz- 
cze nie raz donosiła śląska prasa 

Potraktujmy jednak wspomnianych 
hochsziaplerów jako wyjątki potwier- 
dzające regułę. Ogół ludzi pracujących 
w branży był jej szczerze oddany. Nie 
zapominajmy, że mowa o latach dwu- 
dziestych i trzydziestych, czyli okresie 
ogólnego entuzjazmu dla kina. Gdy fala 
pierwszej euforii minęła, przyszedł czas 
na refleksję, zaczęło się rodzić kino ar- 
tystyczne. To właśnie dwudziestolecie 
wydało ekspresjonizm, kammerspiel, 
impresjonizm francuski, realizm poety- 
cki, umocniło pozycję Eisensteina i- 
Chaplina. Był to okres, kiedy filmy mi- 
strzów przyciągały nie tylko elitę, lecz i 
masową widownię. Być może dlatego, 
że zarówno ci, którzy Stali za kamerą, 
jak i siedzący przed ekranem byli w 
mniej więcej takim samym stopniu no- 
wicjuszami i razem uczyli się Środków 


ekspresji nowej sztuki. 
URSZULA 
BIEL 
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Mistrzowie kina 


Przed trzydziestu laty błyskotliwy debiut postawił EL- 


DARA RIAZANOWA w rzędzie czołowych twórców radziec- 


kiej komedii filmowej. Paradoksalne, ale reżyser marzył © 


realizacji utworów dramatycznych. 


wan Pyriew, ówczesny szef 
Mosfilmu, był nieubłagany. Nie 
chciał słuchać wyjaśnień mło- 
dego dokumentalisty. Skoro u- 
przednio nakręcił film o muzycz- 
nych pasjach współczesnej młodzieży, 
stać go również na wystawienie mu- 
zycznej rewii w dobrym stylu. Tym bar- 
dziej, że scenariusz równie młodych lu- 
dzi Borisa Łaskina i Władimira Polako- 
wa zapowiadał nie tyle sztampowy 
„film-koncert", ile banalną może, lecz 
niosącą ważkie treści intrygę, dającą 
spore możliwości twórcy z wyobraźnią i 
poczuciem humoru. Jeśli, oczywiście, 
zaryzykuje. 

A Eldar Riazanow lubi ryzykować. 
Gdy w 1944 roku powrócił z wojennej 
tułaczki, myślał o studiach w odeskiej 
Wyższej Szkole Piechoty Morskiej. 
Wcześniej należało zdobyć świadectwo 
ukończenia szkoły. W. ciągu. niespełna 
miesiąca Riazanow zdał jedenaście eg- 
zaminów eksternistycznych i wysłał 
stosowne dokumenty do Odessy. Wte- 
dy przyszedł moment refleksji: co zrobi, 
jeśli w wojennych czasach zawiedzie 
poczta? Na wszelki wypadek zaniósł 
papiery również na WGIK. Do egzami- 
nów wstępnych zostały dwa tygod- 
nie. 

Jak pokonał tę barierę? Kroniki u- 
czelni eulemistycznie notują — „ze 
zgrzytem”. Wiadomo również, że nie- 
wiele brakowało, by studiów nie skoń- 
czył. W 1950 roku wychowanek Grigori- 
ja Kozincewa podjął jednak pracę w 
Centralnej Wytwórni Filmów Dokumen- 
talnych. Tu poznawał filmowy warsztat — 
uczył się obserwacji otoczenia, sposo- 
bów rejestracji własnych spostrzeżeń, 
docenił rolę montażu. Wspomniany film 
„Wiosenne głosy” zwrócił uwagę Iwana 
Pyriewa. Zaproszenie do Mosfilmu no- 
bilitowało młodego reżysera, chociaż 
propozycja sama w sobie go nie za- 
chwycała. 

Szkicowy scenariusz nabierał ksztat- 
tu scenopisu. Była to opowieść o gru- 
pie młodzieży, przygotowującej zabawę 
sylwestrową w domu kultury, czemu 
kosym okiem przypatrywał się kierow- 
nik placówki — biurokrata, marzący o u- 
jęciu spontanicznego zapału w zorgani- 
zowane karby. Reżyser przystąpił do 
kompletowania obsady. Pyriew bacznie 
śledził jego poczynania. Polecił w roli 
Ogurcowa obsadzić Igora lijinskiego, 
pamiętnego Bywałowa z filmu „Wołga- 
Wołga”, kazał też powrócić na plan 
Ludmile Gurczenko, z której ekipa po- 
chopnie chciała zrezygnować. Spory 
między Riazanowem a szefem wytwórni 
bywały nieraz gwałtowne, los filmu wi- 
siał na włosku. Ale doświadczony 
mistrz nie mylił się. „Noc syłwestrowa” 
— wprowadzona na ekrany w końcu 
grudnia — mimo braku reklamy odniosła 
sukces. Na I Wszechzwiązkowym Fesii- 
walu Filmowym w Moskwie jej reżysera 
wyróżniono nagrodą 
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Kolejne prace Riazanowa nie spotka- 
ły się już z takim entuzjazmem. Twórca 
sprawdzał swe siły w różnych gatun- 
kach komedii. W filmie „Szukam mojej 
dziewczyny” dyskontował powodzenie 
debiutu. „Jak powstał Robinson” był 
ekranizacją znanej humoreski lifa i Pie- 
trowa, zaś „Człowiek znikąd” powielał 
klasyczny schemat konirontacji obcego 
przybysza z rzeczywistością, doskona- 
le znaną widzom kinowym. „Ballada hu- 
zarska”, rozgrywająca się w czasach 
napoleońskiej kampanii 1812 roku, była 
komedią muzyczną, zgrabnie łączącą 
patos z lirycznym humorem. 

Perypetie dziennikarza, swoiście poj- 
mującego interwencyjną rolę prasy, 
stały się treścią komedii satyrycznej 
„Proszę o książkę zażaleń”. Tradycyjnie 
poprowadzony wątek główny skontra- 
stowano z odmiennym potraktowaniem 
drugiego planu. Sposób narracji suge- 
rował użycie ukrytej kamery, nawet naj- 
bardziej umowne sceny zyskały walor 
autentyku. I chociaż film nie miat pu- 
bliczności, uznano go za znaczący w 
karierze Riazanowa. Świadczył bowiem 
o narodzinach indywidualnego stylu, 
polegającego na „realności nieprawdo- 
podobieństwa”. Nagromadzenie sytua- 
Cji paradoksalnych nie służy ośmiesze- 
niu danego zjawiska przez sprowadze- 


KOMEDIA LUDZKA 


nie do absurdu, lecz stanowi punkt 
wyjścia do poważniejszej relieksji. 


Dietoczkin i inni 


To co zapowiadał film „Proszę o 
książkę zażaleń”, znalazło pełny wyraz 
w głośnym „Złodzieju samochodów” — 
pierwszym utworze, który Riazanow 
zrealizował we współpracy z pisarzem i 
scenarzystą Emilem Braginskim. 

Skromny agent ubezpieczeniowy na 
własną rękę wymierza sprawiedliwość 
dorobkiewiczom i spekulantom. Krad- 
nie im samochody, nabyte za pieniądze 
z nielegalnych źródeł, a uzyskane z ich 
sprzedaży sumy przekazuje na cele 
społeczne. Przygoda współczesnego 
Robin Hooda (a może — Don Kichota) 
znajduje swój finał na ławie oskarżo- 
nych. W świetle prawa Dietoczkin jest 
przestępcą, choć racja moralna prze- 
mawia na jego korzyść. Szybko wpraw- 
dzie powróci do społeczeństwa, ale 
problem, który jego przypadek uwypuk- 
lit — pozostał bez rozstrzygnięcia. Jeśli 
obowiązkiem prawa jest ochrona (na 
szczęście, tylko w określonych sytua- 
cjach) oszustów i spekulantów, to jak z 
tymi niepokojącymi zjawiskami może 
walczyć przeciętny obywatel? 

Przestępcami są również z gruntu u- 
czciwi bohaterowie filmu „Na rabunek!” 
— doświadczeni pracownicy, którzy nie- 
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Pay 


Eldar Riazanow 


chętnie odchodzą na emeryturę. 
Wprawdzie księgowego poproszono o 
pozostanie na stanowisku dopóki jego 
następcy nie osiągną potrzebnej wpra- 
wy, ale co ma począć emerytowany in- 
spektor milicji? Emeryci postanawiają 
wykraść z muzeum cenny obraz, by sta- 
ry wyga mógł udowodnić młodszym 
kolegom swą przydatność. Sęk w tym, 
że tak jak nikt nie zauważył zniknięcia 
arcydzieła, tak i nikt nie spostrzeże jego 
zwrotu... A i problem twórczej aktyw- 
ności ludzi w wieku poprodukcyjnym 
wydaje się zbyt trudny do dostrzeże- 
nia. 

Konflikt z prawem to jeden z charak- 
terystycznych motywów twórczości 
Riazanowa. Kolizja ta jednaksnie może 
być elementem wpływającym na ocenę 
danej postaci. W świecie zaludnionym 
przez postacie stworzone przez Riaza- 
nowa i Btaginskiego zaciera się podział 
na bohaterów negatywnych i pozytyw- 
nych. Nawet nieudany pianista Riabinin 
(„Dworzec dla dwojga”). odsiadujący 
wyrok za winy nie popełnione, mimo 
przebywania w miejscu odosobnienia, 


„Na rabunek!" 


nie może być traktowany jako przestęp- 
ca. Jego perypetie mogą przecież stać 
się udziałem każdego. Sytuacje wydu- 
mane, nieprawdopodobne już ze swej 
natury, stanowią dobrą osnowę dla ko- 
medii siapstickowej, operującej charak- 
terystycznymi typami, gagami, i żartem 
syluacyjnym. Eldar Riazanow ma za 
sobą i takie doświadczenia — „Niezwy- 
kłe przygody Włochów w Rosji”, nie 
mówiąc już o licznych galopadach, któ- 
re lubi wplatać w swoje filmy. Ale z bie- 


„Niezwykłe przygody Włochów w Rosji" 


giem lat reżyser konsekwentnie oddala 
się od tego modelu. Skupia się nie na 
sytuacjach, lecz na uczestniczących w 
nich ludziach. A wielość nakreślonych 
przez niego sylwetek pozwala każdemu 
niemal widzowi odnaleźć na ekranie 
swego sąsiada z przeciwka, jeśli nie 
samego siebie 

To druga zasada obowiązująca w 
twórczości Riazanowa — i to nie tylko na 
ekranie. Spółka autorska Braginski- 
Riazanow stworzyła kilka powieści i 


„Dworzec dla dwojga” 


sztuk. Dwie z nich — „ironia losu" (w 
Polsce: „Szczęśliwego Nowego Roku”) 
i „Romans biurowy” — trafiły ze sceny 
na mały ekran, a później do kin. (Dodać. 
należy, że odwrotną drogę przebył ory- 
ginalny scenariusz filmu „Garaż”, wy- 
Stawiony m.in, przez warszawski Teatr 
Ateneum). Bohaterowie tych utworów w 
niecodzienny — pozornie — sposób u- 
czestniczą w codziennych sprawach. 
Obie sztuki mówią bowiem o miłości i 
umiejętności odnajdywania w tłumie 
podobnych do siebie postaci tej jedy- 
nej, niezwykłej, u boku której warto 
spędzić resztę życia. 

Wkraczając w tak delikatną materię 
Riazanow — człowiek postury więcej niż 
słusznej (vide naczelnik stacji Zastu- 
pinsk w filmie „Dworzec dla dwojga” 
kreowany przez reżysera) — porusza się 
z wdziękiem godnym uwagi. Rysując 
delikatną kreską sylwetki swoich po- 
staci dba, by źródłem śmiechu pozo- 
stały ich poczynania i sytuacje, w które 
się uwikłali, nie zaś ich uczucia. Bo cóż 
jest śmiesznego w losie odtrąconego w 
noc sylwestrową mężczyzny, który w 
poczuciu bezsilnej złości zamyka się w 
łazience i bierze prysznic, zapominając 
O zdjęciu zimowego płaszcza? Wpraw- 
dzie ów nieszczęśnik dał się wcześniej 
poznać jako mały tyran i despota, kolej- 
ny „straszny mieszczanin”, lecz ten je- 
den ludzki odruch przywraca mu nad- 
wątloną sympatię widza. Przecież w 
„Romansie biurowym” punktem wyjś- 
Cia jest sytuacja co najmniej dwuznacz- 
na: urzędnik, starający się O awans, za 
radą „życzliwego” kolegi próbuje ado- 
rować swoją przełożoną, damę — na 
pierwszy rzut oka — mało atrakcyjną 
Kiedy jednak gra urzędnika zaowocuje 
szczerym uczuciem (wzajemnym!), za- 
pomina się o niezbyt czystych inten- 
cjach. Dlaczego więc nie wybaczyć 
również tym, którzy nie potrafią odna- 
leżć swego sposobu na miłość? 


Biuro, garaż, 
dworzec 


Bohaterowie Riazanowa odarci zo- 
stali z literackiej niezwykłości. Także 
świat, kreowany przez reżysera na ek- 
ranie, niczym nie różni się od tego „naj- 
piękniejszego ze światów”, dostępne- 
go każdemu widzowi. Miejscem akcji 
są współczesne ulice, wnętrza mie- 
szkań na nowych osiedlach, sklepy i 
biura, łaźnie i restauracje, lotniska i 
dworce kolejowe. Ale kamera nie za- 
wsze zatrzymuje się tam, gdzie spoczę- 
toby oko widza. Z wprawą kronikarza- 
-dokumentalisty Riazanow wydobywa z 
cienia zjawiska i detale, obok których 
inni od dawna przywykli przechodzić o- 
bojętnie. 

Domy z pudełek, biurowe intrygi, po- 
kątny handel, zebrania lokatorskie, brak 
życzliwości i czasu dla bliźniego — spra- 
wy małe i duże mieszają się, tworząc 
jednorodną tkankę. Na ekranie niczym 
w zwierciadle odbija się znajome natu- 
ralne środowisko współczesnych 
mieszczuchów, zadowolonych ze swej 
małej stabilizacji i szczęśliwych, że nie 
docierają do nich problemy sąsiadów. 
Skondensowanie atrybutów codzien- 
ności pomaga twórcy skupić uwagę na 
wątku głównym, dodatkowo określa 
jego bohaterów. Wbrew pozorom nie 
różnią się oni od swego otoczenia tak 
bardzo — pó prostu ich proces asymila- 
cji opóźnia się. Ale w świecie podpo- 
rządkowanym partykularnym interesom 
drobnych cwaniaków muszą śmieszyć i 
drobni urzędnicy, lękający się upom- 
nieć o podwyżkę, i dorośli, nie potrafią 
cy uwolnić się spod wpływu nadmier- 
nie zapobiegliwych mamuś, i ludzie, 
biorący na siebie cudze winy. Chroni 
ich jednak sympatia rężysera. Im silniej 
zostają uwypuklone paradoksy co- 
dzienności, tym mocniej poruszają losy 
tych, którzy nie chcą się im poddać. Na 
tym polega „realność nieprawdopodo- 
bieństwa” — w dworcowej poczekalni 
narodzi się romantyczne uczucie, w zu- 


nifikowanych mieszkaniach wypełnio- 
nych zunifikowanymi meblami zwykli lu- 
dzie doznają niezwykłego szczęścia, a 
zakochany dziennikarz bez sięgania po 
pióro pomoże kierowniczce restauracji 
przekształcić knajpę w lokal o najlep- 
szej renomie. 

Żeby odnaleźć świat, opisywany 
przez Riazanowa, wystarczy rozejrzeć 
się wokół siebie. Oto na osiedlu, gdzie 
mieszka reżyser, trzeba było zreduko- 
wać liczbę planowanych garaży. Zarząd 
spółdzielni postanowił, że lokatorzy 
sami, drogą demokratycznej dyskusji, 
ustalą, kto będzie musiał zrezygnować 
ze swego boksu. Sprawa wyzwoliła 
wielkie emocje, podały argumenty o 
wadze nieporównywalnej z zagadnie- 
niem, omal nie doszło do rękoczynów. 
W rezultacie ludzie nie posiadający od- 
powiedniej siły przebicia, a właściwie — 
nie piastujący odpowiedzialnych stano- 
wisk, byli bez szans. Lokatorski spór, 
rozstrzygnięty w końcu przez przewod- 
niczącego zebrania na korzyść osób u- 
przywilejowanych, stał się osnową sce- 
nariusza jednego z najostrzejszych ra- 
dzieckich filmów satyrycznych. Zreali- 
zowany w 1979 roku „Garaż” nie miał 
lekkiej drogi na ekrany, a gdy w końcu 
znalazł się w rozpowszechnianiu, wła- 
dze lokalne pewnych okręgów zakazy- 
wały jego wyświetlania. 


Nowy rozdział? 


Eldar Riazanow cieszy się dużą po- 
pularnością. Zasługa to w równej mie- 
rze jego twórczości, jak i faktu, że przez 
kilka lat byt gospodarzem telewizyjnej 
„Kinopanoramy”. Kiedy więc na Nowy. 
Rok 1981 zapowiedziano premierę ko- 
lejnego filmu telewizyjnego widzowie 
tłumnie zasiedli przed odbiornikami. U- 
twór „Wstawcie się za biednym huza- 
rem” zaskoczył wszystkich — zamiast 
szampańskiej karnawałowej farsy Ria- 
zanow podarował swoim sympatykom 
kostiumową komedię z tragicznym fina- 
łem. Zaskoczenie telewidzów udzieliło 
się kinomanom, którzy trzy lata później 
wybrali się na „Gorzki romans". 

Antoni Czechow skarżył się kiedyś 
swym przyjaciołom, że dyrektor 
MChAT-u Konstantin Stanisławski wy- 
pacza sens jego komedii, wystawiając 
je jako ponure dramaty. Przywołanie w 
tej chwili Czechowa nie jest bezpod- 
stawne. Na dobrą sprawę od dwudzie- 
stu lat Riazanow, coraz bardziej otwar- 
cie skłaniając się w stronę smutnej ko- 
medii, korzysta z doświadczeń wielkie- 
go pisarza. Jego filmy przepojone są 
ciepłem i wyrozumiałością, śmiech, jaki 
wywotują, nie prowokuje złości, prze- 
ciwnie — pełen jest życzliwości i ser- 
decznego współczucia. Wystarczy jed- 
nak drobne przesunięcie akcentów, 
aby wywód nabrał innych odcieni, a 
życzliwość ustąpiła miejsca zjadliwoś: 
Zapewne sytuacja opisana w „Garażu” 
nie wzbudziłaby tylu dyskusji, gdyby 
owo zebranie nie odbywało się w jed-* 
nej z sal Muzeum Antropologicznego. 
W tym tkwi przewaga reżysera nad pi- 
sarzem — to on decyduje o ostatecznej 
wymowie swego dzieła. 

Marzeniem Eldara Riazanowa za- 
wsze była realizacja utworów poważ- 
nych. Inscenizacja „Gorzkiego roman- 
su” okazała się spełnieniem tego prag- 
nienia — mimo kontrowersji krytyki, pu- 
bliczność obrała adaptację sztuki Alek- 
sandra Ostrowskiego filmem roku. 
Wszak odrzucając współczesny kos- 
tium i komediową tonację reżyser po- 
został wierny drodze, obranej przed 
trzydziestu laty. Wszystkie jego filmy są 
apelem o szacunek dla drugiego czło- 
wieka: niezależnie od tego, czy nasze 
poczynania są konsekwencją żartu, czy 
też żart będzie naszym celem. Komedia 
ludzka jest zbyt poważną sprawą, by 
można ingerować w jej reguły. Ale war- 
to się dobrze przyjrzeć wszystkim jej 
aspektom. 


KONRAD J. 
ZARĘBSKI 
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Z Józefem Duriaszem w „Skrzypcach Rotszyłda” mik ze Na Z Zapasiewiczem | Joanną Szczepkowską w „Matce Królów” 


NIE BUDZIĆ DIABŁA 


Spotkanie z MAGDĄ TERESĄ WÓJCIK 


Fot. R. Pajchel 


© Należy pani do aktorów, którzy o- 
siągnęli taki stopień zawodowej per- 
fekcji, że pytanie ich wprost o tzw. 
rzemiosto, wydaje się nie na miejs- 
cu. 


„W cieniu nienawiści” 


— Dlaczego? Przecież ta perfekcja, o 
której pani mówi, polega właśnie na di 
brej szkole aktorskiego rzemiosła. Rze- 
czywiście często pyta się aktora, co 
ważniejsze: grać czy być? Dla mnie to 
jedno. Granie to nic innego jak bycie i 
jeszcze raz bycie, w bardzo specyficz- 
nej emocjonalnej atmosferze. Bycie 
podniesione do rangi sztuki, a co za 
tym idzie do wartości uniwersalnych. 
Ważnych nie tylko tu i teraz, ale zawsze 
i wszędzie. Byłoby nieprawdą gdybym 
powiedziała, że w każdej roli to jestem 
ja. Choć prawdą jest, że wybieram takie 
role, poprzez które chcę przekazać coś. 
od siebie, np. zadać pytanie, czy tak 
należy żyć? 

© Podobno nic tak nie frustruje 
aktorów, jak swego rodzaju ekshibi- 
cjonizm, na który w jakimś sensie są 
skazani... 

— Nigdy nie lubiłam używać tego sło- 
waw odniesieniu do aktorstwa. Zawsze 
kojarzyło mi się ono z czymś bardzo 
okrutnym, karalnym i z ułomnością 
człowieka. To słowo budzi we mnie iry- 
tację. 


© A gdybyśmy w takim razie po- 
rozmawisty o otwarciu się aktora 
na... 

- ..Na świat, na ludzi? A to zupełnie 
co innego. Jest ono potrzebne nie tylko 
nam, aktorom, ale w ogóle w życiu. Naj- 
więcej kłopotów mają ci z nas, którzy są 
„zamknięci”. Odchodzimy od nich, 
przestajemy ich kochać, bo nie potrafią 
nam niczego dać, niczego przekazać. 
Jeśli założymy, że aktorstwo to również 
spojrzenie, emocje, gesty, to wszystko 
10 musi być uzewnętrznione. 

© A cena, jaką się za taką posta- 
wę płaci? Przypomina mi się wypo- 
wiedź Andrzeja Żuławskiego o Romy 
Schneider, że aktorka ta nie potrafita 
oddzielać emocji własnych od tych 
rządzących filmową bohaterką. 

— Andrzej wiele mówi w swoich fil- 
mach o kobietach, ale nie jestem pew- 
na, czy się na nich zna. Podejrzewam, 
że Schneider — zresztą moja ulubiona 
aktorka — tak samo była sobą siedząc z. 
kimś prywatnie w domu, jak i dawała 
całą siebie na planie. I to jest wspania- 
łe. Nie ma innej drogi ani w życiu ani w 
sztuce. Na tym polega ten zawód. 

© Co więc jest niezbędne do jego 
uprawiania? 

— Umówmy się, że powiem, ale nie 
będzie to równoznaczne z tym, że taka 
jestem, dobrze? Gdybym się pod tym 
otwarcie podpisała, mogłoby to zabrz- 
mieć fałszywie. A więc niezbędne jest 
nieprawdopodobne wręcz umiłowanie 
człowieka. 

© Brzmi to bardzo idealistycz- 


— Nawet jeśli prawdą jest, że wśród 


.D 


widzów są i tacy, którzy w czasie sean- 
su koncentrują się na żuciu gumy, to 
nie ma to dla mnie znaczenia. Cokol- 
wiek robię — robię to zawsze dla ideal- 
nego człowieka, a tym samym idealne- 
go widza. Za tym wszystkim idzie umi- 
towanie otaczającego nas Świata. Co 
powoduje, że nie ma się problemu z 
rekwizytem, ze sceną, którą ma się za- 
grać. 

© Po obejrzeniu pani w „Matce 
Królów" zaczęłam zastanawiać się 
nad znaczeniem słowa kreacja. | wy- 
daje mi się, że gdybym użyta tego sto- 
wa w stosunku do Łucji Król, to tak 
jakbym tej roli w pełni nie doceniła. 
Kreowanie kojarzy się nam z wymyś- 
laniem, wyobrażaniem sobie czegoś, 
a nie z prawdą, w jaką wyposażyła 
pani tę postać. 

— Dziękuję za te słowa. Jeżeli tak się 
stało, to dlatego, że te emocje, rozpacz, 
radość i łzy, które niesie ze sobą Łucja 
Król były udziałem każdego z nas. Po- 
przez tę postać „grzebałam” w swojej 
pamięci. Z niej wydobywałam konkret- 
ne sytuacje i zachowania. Moja pamięć 
obejmuje nie tylko moją matkę i mnie, 
ale wielu ludzi, z którymi się zetknęłam 
To jest właśnie moje bogactwo, to siła 
mego aktorstwa. 


© To by znaczyło, że ile aktor 
przeżyje, zrozumie, zobaczy, tyłe za- 
gra? Co więc z młodymi aktorami i ich 
szansą na stworzenie czegoś praw- 
dziwego? 

— Smutne, ale chyba tak jest, że naj- 
lepiej wywiązują się ze swoich zadań ci 
spośród nich, którzy poznali smak cier- 
pienia. Głupio brzmi, prawda? No, ale 
tak już jest, że cierpienie, jako np. forma 
wrażliwości, nawet w młodym wieku, 
plus talent, daje siłę aktorskiego wyra- 
zu. 

©. Grając 15 lat temu, również mat- 
kę, w filmie „Przez dziewięć mostów" 
Bera i pani miała znacznie skromniej- 
szy bagaż doświadczeń. 

— Przecież ja zaczęłam grać w wieku 
trzydziestu lat, a więc na pewno nie za 
wcześnie. Kilka razy juź to mówiłam, ale 
chciałabym jeszcze raz powtórzyć pew- 
ną wschodnią przypowieść. Kiedy czło- 
wiek umiera przychodzi do niego Aniot 
Śmierci, cały „usiany” oczyma. Pochyla 
się nad człowiekiem i gdy stwierdzi, że 
nie nadszedł jeszcze jego kres, odcho- 
dzi. Zostawia jednak jedną parę oczu. 
Odtąd człowiek widzi, czuje i cierpi 
mocniej. Niech to będzie zamknięcie 
tego, o czym przed chwilą mówiłam. 

© Wiele napisano o postaci Łucji 
oęze © tym, że jest ona uosobieniem 

, codziennego boha- 

(ZE, i życiowej mądrości. A prze- 
cież to także znakomity wizerunek ko- 
biety w świecie mężczyzn, także ko- 
bieży zakochanej. Scena miłosna nad 
rzeką jest jedna z piękniejszych w 


SA SDOPa EE A 
trudna scena w tym filmie. Tak się zło- 


„Bez znieczulenia” 


żyło, że nie grałam do tej pory w wielu 
scenach miłosnych. Zawsze miałam z 
tym kłopoty. Np. w. „Dziewięciu mo- 
stach" nie udało się nam z Franci- 
szkiem Pieczką „zrobić” tego typu sce- 
ny i w rezullacie nie weszła ona do fil- 
mu. Kiedy więc w „Matce Królów” uło- 
żono nas do kamery, to pomyślałam 
sobie tak: Łucja jest sama, tęskni za 
nieżyjącym mężem, więc może w tym 
półśnie wydaje się jej, że len nowy 
mężczyzna to właśnie ten najbliższy. 
Wszystko się jednak kończy i nie moż- 
na tego powtórzyć, bo nie ma już snu. 
Ma pani rację, że zawężanie tej postaci 
tylko do roli matki, to jej zubożenie. W 
czasie kręcenia filmu nie myślałam o 
Łucji Król tylko jako o matce. Chciałam 
przede wszystkim mówić w imieniu 
wszystkich skrzywdzonych kobiet i 
mężczyzn. Liczyła się szlachetność tej 
postaci i jej przeciwstawianie się złu. 


© Granie postaci złych nigdy pani 
nie pociągało? 

— Mam tyle nie załatwionych rachun- 
ków, tyle spraw do wypowiedzenia w 
imieniu ludzi prawych, że na inne rzeczy 
szkoda mi czasu. Nie wierzę, że dla do- 
bra tzw. spraw pczaartystycznych każ- 
da postać musi być jakoś poplątana i 
ubrudzona. Nie zgadzam się z tym, że 
jak się mówi o roku pięćdziesiątym 
szóstym to trzeba jednocześnie grać 
tak, jakby to było o osiemdziesiątym. 
Bowiem i tak są sprawy uniwersalne w 
swej wymowie, bez względu na czasy. 
Krzywda pozostaje zawsze krzywdą. In- 
teresują mnie ludzie, których nic nie 
jest w stanie zabrudzić, a nie tanie aluz- 
je polityczne. Gdybym miała zagrać po- 
stać negatywną, to na pewno nie ze 
świata polityki, ale spośród ludzi margi- 
nesu, wykolejonych. 

© Przy tak konsekwentnym trakto- 
waniu zawodu nie uniknęła pani za- 
pewne konfliktów z reżyserami? 

— Tylko raz miałam poważny konilikt 
na planie, właśnie z powodu takiego a 
nie innego widzenia świata. Któcił się 
ze mną nie reżyser lecz operator, który 
nagle stał się obrońcą interesów sce- 
nariusza. W rezultacie ja zrobiłam swo- 
je, a montaż swoje. To zawsze jest bar- 
dzo bolesne. 


© Odnoszę wrażenie, że lubi pani 
improwizować na planie; czy rzeczy- 
wiście? 

— Tak, chociaż z tym improwizowa- 
niem na płanie filmowym jest trochę i- 
naczej i trudniej niż np. w teatrze. Jest 
się zamkniętym w ramy kilku kroków w 
łewo lub na prawo. Chociaż zawsze 
można zaimprowizować w wypowiada- 
nych kwestiach. Rzeczywiście bardzo 
to lubię. Natomiast nie znoszę tzw. o0- 
swajania się, wielu dubli i nie kończą- 


izacyjne 
ger w pani Szczególnie Andrzej aj Waj- 


— Wajda jest jednym z niewielu reży- 
serów, którzy ciekawi są propozycji ak- 


tora. Grałam w jego trzech filmach: 
„Samsonie”, „Bez znieczulenia” i 
„Człowieku z marmuru”. W tym ostat- 
nim byłam montażystką i m.in. wypo- 
wiadałam wymyśloną przez siebie 
kwestię, która stała się potem popular- 
na: że „ja tu nie tylko kleję, ale i myślę”. 
Podobny, taki akceptujący stosunek do 
aktorów, mają Janusz Zaorski i Jerzy 
Wójcik. Lubią, jak coś się zaczyna 
dziać, jak aktor „unosi się” wysoko. Nie 
ma nic gorszego, niż reżyser, który nie 
rozumie i nie oczekuje tego od aktora. 


© Richard Burton, często powta- 
rzał: „Na Boga, będę wielkim akto- 
rem, a jeśli nie, to po co w ogóle 
grać?. 

— Prawdziwy okrzyk młodości. Lecz 
to „na Boga, będę wielka" mnie nigdy 
nie towarzyszyło. Nie mając jeszcze z 
tym zawodem nic wspólnego, bardzo 
uważnie obserwowałam aktorów. Jakże 
często kreowano ich na gwiazdy, mimo 
że na to nie zasługiwali. Działo się tak 
m.in. za sprawą prasy. Mnie zależało na 
czymś innym i dostałam od tego zawo- 
du to co najwspanialsze. Serdeczność 
ludzi. Nie miałam entuzjastycznych re- 
cenzji w gazetach — prawdę mówiąc nie 
miałam żadnych recenzji — ale pracując 
w Teatrze Adekwatnym, dzięki ludziom, 
odnajdywałam sens tego co robię. Jeśli 
więc pojawia się u mnie pytanie, po co 
grać — to tylko ze względu na stan zdro- 
wia. Przychodzi taki moment, w którym 
biologia zaczyna przeszkadzać nam w 
pracy. Po co więc grać?..żeby jeszcze 
pożyć. 

© iwtej chwili gra pani w „Skrzyp- 
cach Rotszylda”. 

— Gram żonę tytułowego bohatera i 
na końcu umieram. Nie lubię tego tak 
samo, jak scen miłosnych. Film po- 
wstaje według opowiadania Antoniego 
Czechowa i jest debiutem Ewy Biliń- 
skiej 


© Jest pani zapewne zasypywana 
propozycjami, czy są wśród nich I te 
godne zainteresowania? 

— Jest taka propozycja, dostałam ją 
od kogoś z zagranicy na festiwalu w 
Gdyni. Mimo, że bardzo atrakcyjna, po- 
stanowiłam o niej nie mówić, bo jak 
słusznie zauważył reżyser tego propo- 
nowanego mi filmu: nie trzeba budzić. 
diabła. 


© Chciałam podziękować pani za 
rolę w „Matce Królów" i za to wszyst- 
ko co jej towarzys. do: wzruszenie i 
zachwyty. Jednym . 'wem, za to 
wszystko co nazywamy magią kina, a 
więc za największy dar, jaki widz 
może dostać od aktora. 

A ja dziękuję pani za to, że pani 
mój film przeżyła. To dla mnie bardzo 
ważne. Każde dobre stowo o mojej pra- 
cy dodaje mi sit. 


Rozmawiała 
MAŁGORZATA 
DOMAGALIK 
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Moja historia kina. (126) 


Chaplin 


64. „Święty” Charlie (2) 


Niewidomą w _„Światłach wielkiego 
miasta” zagrała Virginia Cherrili, kolej- 
na „nowa twarz” w filmach Chaplina. Po 
raz pierwszy zobaczył ją na widowni hali 
sportowej podczas meczu bokserskiego. 
„Wystarczy chyba powiedzieć, że zrobiła 
na nim takie wrażenie, jak kiedyś Edna" 
- pisze Robinson. Przyjechała na odpo- 
czynek do Kalifornii z Chicago, po mę- 
czącym rozwodzie. Robinson twierdzi, że 
wcześniej nigdy nie grała w teatrze czy 
filmie. Chaplin jednak wspomina, że po 
raz wtóry spotkał ją na plaży w Santa 
Monica, kiedy właśnie występowała 
przed kamerą w gronie innych ładnych 
dziewcząt. Zapytała dość obcesowo: „Kie- 
dy będę dla pana pracowała?”. Podobała 
mu się, lecz nie wierzył, żeby ta zgrabna, 
dorodna blondynka, stojąca przed nim w 
niebieskim kostiumie kąpielowym „mo- 
gła zagrać rolę tak uduchowioną jak owa 
niewidoma dziewczyna”. A jednak zrobił 
z nią próbne zdjęcia. „Ku memu zdziwie 
niu - opowiada dalej — umiała wyglądać 
na niewidomą. Kazałem jej patrzeć na 
mnie, ale patrzeć wewnętrznie i nie wi- 
dzieć mnie - i potrafiła to zrobić”. Jej „na- 


der opanowane zachowanie” — dodaje 
Minney - sprzyjało roli. A że nie miała 
doświadczenia aktorskiego, to Chaplino- 
wi nawet odpowiadało. „Doświadczone 
aktorki — wyjaśnia — mają niekiedy zbyt 
ustalone nawyki, a przy pantomimie 
technika ruchu jest tak mechaniczna, że 
to je wytrąca z równowagi. Osoby o 
mniejszym doświadczeniu łatwiej przy- 
stosowują się do tej mechaniki”. Swoje 
uwagi ilustruje przypomnieniem sceny 
ze „Świateł wielkiego miasta”, gdzie 
Charlie, po raz pierwszy natknąwszy się 
na kwiaciarkę, przekonuje się nagle, że 
jest ona niewidoma. W tej sławnej scenie 
(którą szerzej zajmę się w analizie filmu) 
Virginia jest przedmiotem; rolę podmiotu 
przeżywającego odgrywa Charlie. Dziew- 
Czyna powinna tylko być w sposób prze- 
konujący niewidząca. I: była. Mimo to 
Chaplin wydaje się jej nie doceniać. Była 
bowiem więcej niż ślepą dziewczyną. Na- 
wet w zacytowanej scenie. Nie mówiąc 
jeż 0.przejmującej końcowej partii dzie- 
ła. 


Zdjęcia zaczęły się w marcu 1928 roku. 
Trwały ponad dwa lata. Niebłahym po- 
wodem tak długiego okresu realizacji 
była przerwa spowodowana zwątpieniem 


ALEKSANDER 
JACKIEWICZ 


Chaplina w sens kręcenia filmu w wersji 
niemej („Niemniej jednak — czytamy w 
»Mojej autobiografii< - >Światła wielkie- 
go miasta« były idealnym filmem nie- 
mym”). Istniały też inne powody zwłoki. 
Ale najważniejsza była troska Chaplina 
oto, aby film był doskonały i pobił na gło- 
wę niemrawą jeszcze technikę i artyzm 
„talkies”. „Doprowadziłem się do stanu 
histerii w dążeniu do perfekcji” - wspo- 
mina. Pisze, że odczuwał obsesyjny lęk 
przed tym, że uznany zostanie za artystę 
anachronicznego. 

Na planie zachowywał się jeszcze bar- 
dziej niespokojnie niż podczas pracy nad 
poprzednimi filmami. Jego nerwowość 
doprowadziła w końcu do chwilowego, a 
w niektórych wypadkach nawet stałego 
zerwania z najbliższymi współpracowni- 
kami: z Virginią Cherrill, Crockerem i 
Clivem. 


Virginia, dzięki wysokim alimentom, 
jakie jej wypłacał były mąż, prowadziła 
życie dość wesołe. Późno kładła się spać i 
zjawiała się w studio zmęczona i niewy- 
spana, co wpływało oczywiście na jej wy- 
gląd. A miała szczególne powody, aby w 
tej roli prezentować się młodo i świeżo, 
zwłaszcza że sama już nie była dziewczę- 


„Światła wielkiego miasta” 


ciem, Pewnego ranka, kiedy już nakręco- 
no paręset metrów tyśmy, Chaplin o- 
świadczył, że rezygnuje z niej i odesłał ją 
ze studia. Na wszelki wypadek nazywało 
ię to, iż Virginia idzie na wypoczynek. 
Chaplin miał jednak zamiar zaangażo- 
wać inną aktorkę. Konkretnie - znaną 
nam z „Gorączki złota” Georgię Hale. Nie 
była to podobno decyzja czysto artystycz- 
na. I oto Georgia z całym naręczem pe- 
ruk blond zjawiła się w studio na próbne 
zdjęcia. Ale tym razem, zwykle posłusz- 
ny, Robinson sprzeciwił się jej zaangażo- 
waniu. Chaplin zaś, zamiast posłać „se- 
kretarza” do wszystkich diabłów, niespo- 
dziewanie zgodził się z jego zdaniem. 
Były też inne kandydatki. Wśród nich ko- 
lejne cudowne dziecko - zresztą przyszła 
gwiazda - Marian Marsh. Zachwyciła 
Chaplina do tego stopnia, że nie prze- 
szkadzało mu, iż dziewczynce, jak nie- 
gdyś Licie Grey, patronowała rezolutna 
matka. I znów wysiłki Robinsona dopro- 
wadziły artystę do opamiętania. Zresztą 
w filmie występowała jeszcze jedna cór- 
ka z matką, obie jako statystki i na córkę 
Chaplin także zwrócił uwagę, szczęśliwie 
bez_dalszych konsekwencji. Nazywała 
się Jean Pope i miała piękne platynowe 
włosy. Była to przyszła Jean Harlow. 

W końcu Chaplin wezwał Virginię do 
powrotu i pogodzili się. Inne rozstanie 
było gwałtowniejsze i co więcej trwałe. 
Crocker, chociaż zaprzyjaźniony z chle- 
bodawcą, nie zawsze z nim się zgadzał. 
Dochodziło do kłótni. Podczas jednego z 
takich starć, gdy Chaplin pomstował na 
swego scenarzystę, ten rzucił retoryczne 
pytanie: „Dlaczego pan mnie nie wyrzu- 
ci?" W odpowiedzi usłyszał: „Już nie nale- 
ży pan do zespołu. Proszę zaraz się wyno- 
sić, nie chcę pana nigdy więcej widzieć”. 
(powyższą wersję rozstania podają nowsi 
biografowie artysty, wersja Robinsona 


różni się w szczegółach, ale nieoczekiwa- 
w finał jest podobny). Nie zobaczyli się 
już nigdy. 

Najpoważniejsze konsekwencje po- 
ciągnęło jednak usunięcie Clive'a. Zaczę- 
ło się od głupstwa. Clive grał Milionera, 
drugą, obok kwiaciarki, ważną postać fil- 
mu. Właśnie był zaziębiony, kiedy 
przyszło mu skakać do wody zresztą lo- 
dowatej. Odmówił, prosząc o przełożenie 
sceny, zwłaszcza że mieli za sobą już całą 
noc pracy. W odpowiedzi na to Chaplin 
opuścił plan i zawiadomił Clive'a przez 
Robinsona, że już u niego nie pracuje. 
Decyzja ta kosztowała artystę wiele pie- 
niędzy i pół roku dodatkowej pracy. Na- 
kręcił z nim już sporo materiału (Clive 
był podobno na zdjęciach nie gorszy niż 
sam Chaplin, stąd — sugeruje Robinson — 
może zazdrość wpłynęła na decyzję roz- 
stania i trzeba było z nowym wykonawcą, 
Benn m Myersem zaczynać wszystko od 
początku. 

W sumie na realizację „Świateł wiel- 
kiego miasta” Chaplin zużył 300 tysięcy 
metrów taśmy, aby zmontować z tego 
film długości 2380 metrów. Było tak wiele 
odrzutów, że już dla własnej przyjemnoś- 
ci zrobił z nich odrębny filmik „Samo- 
bójstwo” (rozbudowując prawdopodob- 
nie wymienioną scenę, w której Milioner 
chce rzucić się do rzeki, a Charlie usiłuje 
go powstrzymać). 

Pamiętamy, że już po zrealizowaniu 
„Cyrku”, Chaplin zastanawiał się czy 
tamtego filmu nie udźwiękowić (i pamię- 
tamy, że zrobił to po latach). Ale był to 
rok 1927. „Światła wielkiego miasta” 
kończył w trzy lata później, kiedy stało 
się już zupełnie niemożliwe wypuszcze- 
nie na ekrany filmu całkowicie niemego. 
Sam - jak to czynił i później — skompono- 
wał muzykę i sam nagraniem kierował. 
Już w związku z udźwiękowieniem Ę 
rączki złota" pisałem o jego wcześ 
szych kompozycjach, o charakterze tej 
muzyki, a także o próbach dyrygenckich. 
Może warto dodać, że Chaplin grał na 
różnych instrumentach: fortepianie, or- 
ganach, skrzypcach, wiolonczeli. Ale nut 
nie znał. Był muzykiem-amatorem, cho- 
ciaż amatorem o silnym instynkcie mu- 
zycznym — powiadają znawcy przedmio- 
tu. 


Z ekranów świata 


Dolina złudzeń 


est dwóch wybitnych reżyserów szwajcarskich, 

pracujących zresztą głównie we Francji: Claude 

Goretta i Alain Tanner. O pierwszym coś niecoś 

wiemy: widzieliśmy w kinach jego „Zaprosze- 
nie” i „Koronczarkę”. Natomiast żaden z filmów Tan- 
nera do polskiej dystrybucji nie tralił 


„Dolina złudzeń" z 1987 roku jest jednym z najlep- 
szych filmów w dorobku reżysera, doskonale wyważo- 
nym, wypracowanym w każdym szczególe, prostym i 
głębokim jednocześnie, mądrym a jedrfocześnie bar- 
dzo atrakcyjnym wizualnie. Przy czym radość z jego 
oglądania mogą dzielić zarówno widzowie rozmiłowa- 
ni w drobiazgowej analizie utworu, jak i odbierający 
tylko to, co widzą na ekranie. 


„Dolina złudzeń” opowiada o artyście, filmowcu, 
którego inwencja wygasła. Jak deski ratunku czepia 
się myśli, że gdyby tylko znalazł aktorkę, jej obecność, 
jej obraz podsunąłby mu pomysł na nowy film. Irracjo- 
nalność tej myśli jest oczywista, ale ktokolwiek miał 
do czynienia z jakąkolwiek twórczością. wie — jak bar- 
dzo prawdziwa jest taka sytuacja. Oczywiście w sytu: 
cji filmowej, mimo ciągnących się tygodniami zdjęć 
próbnych żadnej idealnej aktorki nie można znaleźć; 
reżyser Paul jest bliski wniosku, że powinien z tym 
wszystkim dać sobie spokój 


W tym momencie wchodzi do akcji druga postać: 
młody Jean, świeżo upieczony absolwent szkoły fil- 
mowej w Nowym Jorku, energiczny i pozbawiony 
kompleksów, za to gwałtownie poszukujący pracy. 
Paul jest dla niego szansą; chce być jego asystentem, 
przy czymkolwiek. Z kolei dla Paula — Jean także jest 
szansą, bo młodość zawsze pełna jest pomysłów i 
nowych idei. Kiedy więc Paul znajduje przypadkowo 
zdjęcie młodej aktorki, z którą kiedyś pracował, a któ- 
ra potem rzuciła kino i jest kelnerką w rodzinnym 
barze w Chioggii pod Wenecją — prosi Jeana by na- 
mówił ją do współpracy. 


Dara jest trzecim wierzchołkiem trójkąta. Wrażliwa, 
rozczarowana, zamknięta w sobie, kryje się przed świa- 
tem i nawet nie chce słyszeć o powrocie na ekran 


Wprowadziwszy do swej partytury trzy różne tematy, 
Tanner komponuje dalszy ciąg filmu niczym koncert na 
trzy instrumenty. Tematy powracają w najrozmaitszych 
przetworzeniach, w duetach, samodzielnie iwtercetach, 
rozpisane na trzy odmienne pejzaże duchowe i trzy 
różne krajobrazy. Jedynym sposobem przekonania 
Dary okazuje się zrealizowanie jej od lat skrywanego 
marżenia: odwiedzenia ojca w Nowym Jorku. Mamy 
więc po deszczowej, zimnej dolinie alpejskiej i pełnej 
uroku starej Chioggii -trzeci pejzaż: przeraźliwie brzyd- 
ki,wrzaskliwy, ostentacyjnie niekulturalny Brooklyn. Dla 
ojca Dary jest to jednak dom rodzinny, którego nie 
zamierza porzucić. 


Te trzy pejzaże tworzą pewien stały układ odniesienia 
dla całej akcji filmu. Każdy psychologiczny „temat” ina- 
czej brzmi, rzucony na takie lub inne tło. Nieuchronne w 
tej sytuacji uczucie Jeana do Dary jest inne w roman- 
tycznej Chioggii, inne na zaśmieconych trotuarach 
Brooklynu. To, co z perspektywy Alp wydawało się 
Paulowi interesującym eksperymentem, inspirującą 
jego talent psychodramą, staje się nader dwuznaczną 
manipulacją cudzymi uczuciami dla własnych, egoi- 
stycznych celów, jeśli patrzymy na to z perspektywy 
zakochanego Jeana czy trzeźwo kalkulującego ojca 
Dary. 


Rzadko kiedy widuje się film, który by widzowi spra- 
wiał tak wielką radość samą swą konstrukcją, precyzją 
roboty, celowością wprowadzania poszczególnych 
motywów i postaci. Szwajcarski zegarek... każde kółko 
zazębia się z drugim i trzecim. Wszystko zamyka się w 
trójkątach:trzy postaci, trzy pejzaże, trzy kulminacje, trzy 
odmienne problemy związane z wzajemnymi relacjami 
twórca — sztuka. Paul wie o sztuce wszystko i nie ma nic 
do powiedzenia. Jean nie wie nic, ale czuje i czeka na 


Jean-Louis Trintignant, Laura Morante | Jacob Berger 


moment wyzwolenia z siebie ukrytych możliwości twór- 
czych. Darawie,cowniej tkwi, ale nie widzi racjonalnych 
przyczyn, aby dawać, nie wierzy w potrzebę tworzenia. 
Finał filmu pozostawia otwartą sprawę dalszego rozwo- 
juwydarzeń. Niktniczegokonkretnego nie uzyskał: Paul 
nie napisał scenariusza, Jean nie znalazł stałej pracy, 
Daranie wie, czy robi słusznie godząc się nawznowienie 
współpracyz Paulem. Ale sytuacjajestzupełnieinna, niż 
na początku: przed każdym otwarła sięmożliwość, 
szansa, nadzieja. Może to wszystko fantomy wyobrażni, 
ale jest w co uwierzyć. 


Tanner wyznał w jednym z wywiadów, że właściwie 
wszystko co opowiada, wydarzyło mu się naprawdę. 
Jest oczywiste, że Paul ma w sobie wiele elementów 
autobiograficznych; także Jean ma swój pierwowzór w 
postaci samego Jacoba Bergera, który chciał być asys- 
tentem Tannera, aw rezultacie zagrał jedną z głównych 
ról, a znów historia Dary została przetworzona z relacji 
aktorki Myriam Mózieres, bohaterki paru filmów Tan- 
nera;w trakcie pracy nad „Doliną złudzeń” powstał-na 
podstawie opowieści Myriam — krótkometrażowy film 
„Płomień w sercu”, który Tanner postanowił połączyć z 
„Doliną złudzeń” w jeden spektakl. Kto wie, czy praw- 
dziwość ukazywanychw filmie przeżyć i sytuacji nie jest 
przez widza podświadomie wyczuwana, co ułatwia od- 
biór... 


Jest zrozumiałe, że taki film niemal w całości opiera 
się na kreacjach aktorskich. Rolę Paula gra Jean-Louis 
Trintignant; jest to jedna z jego lepszych ostatnio :ól, 
refleksyjna, z dystansem i dużą dozą humoru, co po- 
zwala nie przejmować się nadmiernie duchową szar- 
paniną bohatera, który — jak każdy artysta ma w sobie 
wiele z kabotyna. 


Rolę Dary gra śliczna Laura Morante, dyskretna, sci- 
szona, pelna wewnętrznej równowagi i smutku jedno- 
cześnie. Jacob Berger jest spontaniczny i pełen entuz- 
jazmu, chwilami nieznośny i denerwujący, chwilami 
wzruszająco nieporadny. 

OSKAR 


SOBAŃSKI 


LA VALLEE FANTÓME, reż. Alaln Tanner, Szwajcaria-Fran- 
cja 
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Fortret na życzenie 


Anna 


KAZMTIERCZAK 


rzy duże role w filmach zupełnie 

odmiennych od siebie charakte- 

rem... Niewiele młodych aktorek 

ma takie wejście na ekran. Za- 

częło się od „Yesterday" Rado- 
sława Piwowarskiego, nostalgicznej o- 
powieści o chłopcach z małego mia- 
steczka  zalascynowanych muzyką 
Beatlesów. Jest w tym filmie maturzyst- 
ką Anią, w której kocha się nieszczęśli- 
wie Ringo — tak nieszczęśliwie, że aż 
próbuje samobójstwa, podejrzewając, 
że go zdradza. Rola liryczna, trochę 
przyciszona, pastelówa w tonacji. W fil- 
mie Wiesława Saniewskiego „Sezon na 
bażanty” jest Majką, przyjaciółką roz- 
wiedzionego sportowca, który za 
wszelką cenę pragnie odebrać syna 


Fot. R. Pajchel 


swej byłej żonie wybierającej emigra- 
cję. Majka towarzyszy mu i pomaga w 
tej walce, jest pełna oddania, ale potrafi 
też zdobyć się na moralną ocenę błę- 
dów ukochanego mężczyzny. Dojrzal- 
sza, nieco starsza — zwraca w tym filmie 
uwagę skalą dramatycznego przeżycia. 
I trzecia rola, w kosliumowym, niezwy- 
kłym widowisku muzycznym „Stanisław 
i Anna”. To opowieść o tragicznej, kazi- 
rodczej miłości rodzeństwa Stanisława 
i Anny Oświęcimów z połowy XVII wie- 
ku, która stała się tematem poematu 
symfonicznego Mieczysława Kartowi- 
cza. Realizatorzy Kazimierz Konrad i 
Piotr Stetanik stworzyli do tej muzyki fil- 
mową opowieść bez słów. Bohaterowie 
poruszają się w sposób stylizowany, 


Z Piotrem Siwkiewiczem w „Yesterdzy” 


P z 


Fot. A. Pajchel 


trochę jak w pantomimie i w balecie. 
Rola Anny była zadaniem szczególnie 
trudnym, a przecież udało się młodej 
aktorce przekazać cały dramat uczucia 
budzącego się i rozkwitającego na 
przekór wszelkim przeszkodom. Jej 
jasna sylwetka pozostała w pamięci jak 
ożywiony fragment stylowego obrazu. 
Trzy kreacje Anny Kaźmierczak, mło- 
dej, ciekawej aktorki, na co dzień wy- 
stępującej w Teatrze Dramatycznym w 
Warszawie. Mamy nadzieję, że niejed- 
nokrotnie przedstawiać będziemy jej 
role na ekranie. m 


W kinach i na kasetach 


WIELKI BIEG 


POLSKA, 1981 


Reżyseria: JERZY DOMARADZKI. Sce- 
nariusz: Feliks Falk. Zdjęcia: Ryszard 
Lenczewski. Muzyka: Jerzy Matula. 
Scenografia: Tadeusz Kosarewicz i 
Barbara Komosińska. Kierownictwo 
produkcji: Edward Kłosowicz. Wyko- 
nawcy: Tadeusz Bradecki (Stefan Bud- 
ny), Jarosław Kopaczewski (Radek Sto- 
lar), Leon Niemczyk (przewodniczący), 
Krzysztof Pieczyński (Wrzesień), Ta- 
deusz Chudecki (Janek Druciarek), To- 
masz Dedek (Kazimierz Sosna), Cezary 
Harasimowicz (Fastyn), Ryszard Ja- 
błoński (Józek Butrym), Edward Żenta- 
ra (Romek Martyniuk), Piotr Dejmek i 
inni. Produkcja: Telewizja Polska — PRF 
„Zespoły Filmowe" — Zespół „X”. Barw- 
ny. Dozwolony od 15 lat. Czas wyświet- 
lania: 108 min. Rozpowszechnianie w 
kinach studyjnych i dkf-ach. 

Lata pięćdziesiąte. Kilkuetapowy 
„Bieg Pokoju” z udziałem młodych 
przodowników pracy to dla jednych 
wielka przygoda, dla innych — szcze- 
bel w politycznej karierze, dla kogoś 
Jeszcze szat dotarcia do władzy z 
petycją w sprawie niesłusznie skaza- 
nego ojca. Srebrne Lwy za reżyserię 
filmu tv i Brązowe Lwy za rolę dla 
Poke Pieczyńskiego na FPFF w 

jdańsku, 1986. 


POLSKA-BUŁGARIA, 1986 


Reżyseria: WŁADYSŁAW IKONOMOW. 
Scenariusz: Władysław Ikonomow i Je- 
rzy Janicki. Zdjęcia:Stefan Pindelski. 
Muzyka: Andrzej Korzyński. Scenogra- 
fia: Włodzimierz Lekarski i Czesław Sie- 
kiera: Kierownictwo produkcji: Henryk 
Parnowski. Wykonawcy: Ewa Szykul- 
ska (Ewa Długosz), Wiesława Mazurkie- 
wicz (hrabina Dunin-Borkowska), Ma- 
riola Krysińska (Katarzyna Dębska), 
Ewa Sałacka (Grażyna Sokolnicka), Ali- 
cja Jachiewicz (Alicja Stefańska), Mag- 
da Jagiełło (Bożenka-Noemi), Michaił 
Mutafow (pijak), Stefan Mawrodijew 
(policjant) i inni. Produkcja: PRF „Ze- 
społy Filmowe" — Zespół „Iluzjon” (Pol- 
ska) — Studio „Bojana” — Il Zespół 
Twórczy (Bułgaria). Barwny. Dozwolony 
od 15 lat. Czas wyświetlania: 93 min. 
Rozpowszechnianie w kinach. 


Studium psychologiczne. 1941: 
grupa Polek, które los połączył 
wspólnym miejscem internowania w 
Buigarii, z trudem przyzwyczaja się 
do nowej dla siebie sytuacji. Jedna z 
nich - konspiratorka z Warszawy — 
nawiązuje kontakt z miejscowym ru- 
chem oporu. 


PIĘĆ KOBIET NA TLE MORZA 


Listy do redakcji 


„DIABEŁ WCIELONY” 


Nawiązując do listu p. Franciszka 
Klinkosza („Diabeł wcielony”, „Film” nr 
41) pragnę stwierdzić, że aktorstwo A- 
laina Delona nie wydaje mi się sztucz- 
ne. „Te wszystkie pointy w tym samym 
stylu” (chodzi tu zapewne Autorowi o 
pointy filmów z Delonem) nie mają chy- 
ba nic wspólnego z jego grą aktorską. 
Treść filmu to jedno, gra aktorska — dru- 
gie. Filmy np. z Charlie Chaplinem rów- 
nież w swej treści nie zawsze były gór- 
nolotne, co nie musiało godzić w Chap- 
linowski geniusz. Na ewentualny zarzut, 
że nie umiałam ich może odpowiednio 
odebrać odpowiadam, że jeśli ktoś ko- 
niecznie chce dopatrzeć się w treści fil- 
mów górnolotności — dojrzy ją wszę- 
dzie, w filmach z Delonem, Philipe! 
Chaplinem, nawet w „Bolku i Lolki 
Zależy to od wyobraźni, fantazji, twór- 
czej inwencji widza. Bardzo dobry czy 
nawet tylko dobry aktor potrafi dźwi- 
gnąć filmową szmirę, zły — zepsuć naj- 
lepszy nawet film. Oprócz gangstersko- 
policyjnych pit-pat. Delon grywał 
też w filmach powa uważam, że 
wywiązywał sięz dobrze, nawet 
bardzo dobrze. Niczego nie ujmując 
Górardowi Philipe, który był i pozostał 
niezastąpiony, pozwalam sobie stwier- 
dzić, że niezastąpiony jest każdy wielki 
aktor (w tym również Alain Delon), oczy- 
wiście na właściwy sobie sposób. Każ- 
dy z nich jest swego rodzaju indywi- 
dualnością, wprowadza  charaktery- 
styczną dla siebie atmosferę gry. Jakże 


nudne byłyby filmy, gdyby wszyscy ak- 
torzy grali „na jedno kopyto”, nawet 
gdyby to „kopyto” było bardzo dobre. I 
trudno tu mierzyć poziomy. 


ANTONINA SAŁATA 
(Bydgoszcz) 
„WYWIAD 


FEDERICO FELLINIEGO” 

Ze zdumieniem przeczytałem w arty- 
kule Aleksandra Ledóchowskiego „Wy- 
wiad Federico Felliniego" („Film”, nr 43) 
następujące zdanie: „On były amant i 
ona była seksbomba, której uroda 
przeszła w otyłość. W tej willi oglądają 
fragment „8 i 1/2”, stynną scenę przy 
fonisnnie, gdzie byli młodzi i atrakcyj- 

* Powiadamiam uniżenie autora i re- 
akcja) że owa „słynna” scena pocho- 
dzi z filmu „Słodkie życie”, a w „8 i 1/2" 
(na szczęście) Anita Ekberg nie grała. 

LEON BUKOWIECKI 
KOMU KLASKANO? 

Jak reagowała publiczność na nie- 
które filmy Ill Warszawskiego Tygodnia 
Filmowego? Na 21 obejrzanych przeze 
mnie filmów 8 otrzymało po projekcji 
brawa. Najdłuższe i najgłośniejsze na- 
grodziły wspaniały film Andrieja Kon- 
czałowskiego „Uciekający pociąg” i re- 
welacyjnego Jona Voighta w roli głów- 
nej. Najskromniejsze, jakby „refleksyj- 
ne" oklaski przypadły moim zdaniem 
filmowi nr 1 przeglądu, austriackiemu 
obrazowi „Schmutz” Paulusa Mankera. 
Najgorętsze, krótkie ale spontaniczne 
(przez chwilę klaskat każdy) oklaski 0- 
trzymał „Ptasiek”. Oklaski świadczące 
o radości widzów słyszało się podczas 
projekcji (jak i po) filmu „Świadek” Pó- 
tera Bacsó. Prawdziwą owację zgoto- 
wała młodzieżowa głównie widownia fil- 


mowi „Poza prawem” Jima Jarmuscha, 
jednak wydaje mi się, że tak naprawdę 
oklaskiwano cudownych odtwórców 
głównych ról w tym rewelacyjnym fil- 
mie. Ciche, ale w pełni zasłużone okla- 
ski słyszałem po projekcji filmów „Żoł-. 
nierzyk”, „Mania” i „Ojczyzna”. Publicz- 
ność nagrodziła też oklaskami filmy 
krótkie „Artysta” i „Grupa”. Ta sama 
publiczność odrzuciła głośne filmy 
„Ran” i „Teresa”. Z „Rana” wyszło co 
najmniej 100 osób, z „Teresy” wpraw- 
dzie nikt nie wyszedł, ale film przyjęto 
chłodno, beznamiętnie. Odrzucono też 
filmy „Zimny raj” i „Rafit”. Z relacji zna- 
jomych wynika, iż brawa słyszano po fil- 
mach „Człowiek kwiatów” i „Odlot”, a 
trzask opuszczanych foteli w czasie 
projekcji filmów „Marlena”, „liuzjoni- 
Podróż na Cyterę”, „Rocking Sil- 
„Towarzysze”. 

ROBERT LEWANDOWSKI 

(Warszawa) 


POMAGAMY SOBIE 

Irena Soszyńska (ul. Wojsi 
skiego 13/4, 05-075 Wesoła k. 
szawy) poszukuje numerów 29 i 31 
„Fllmu” z br. 

Bolestaw Maciejewski (07-140 Sa- 
downe Las) odstąpi „Film” z z l 
1976 (numery 41, 50, 52), 1977 (1, 2, 4, 
7, 9, 13, 15, 16, 18-20, 23-26,34, 39-43, 
45-49), 1978 (1-6, 8-11, 15, 18-26, 42- 
44, 46-51), 1979 (3-5, 7, 9-14, 17, 19, 25, 
29, 32, 35, 37, 39, 41, 42, 46, 50, 52), 
1980 (2, 3, 5, 19, 20, 34, 36), 1984 420, 
28), 1985 (3, 4) i 1987 (28). 

Elżbieta Kak (Sarzyna 105, 37-310 
Nowa Sarzyna, woj. rzeszowskie) od- 
stąpi luźne numery „Filmu” z lat 1982- 
86. 


Jan Jurkin (ul. Dębowa — K.P.T.G. 
42-200 Częstochowa) poszukuje 
roczników „Filmu” z lat 1949-62, 
1969-75 | 1978-86. 

Elżbieta Grosil (ul. Bolestawa 
Chrobrego 20/6, 85-047 Bydgoszcz) 
poszukuje „Fllmu” z lat: 1983 (numery 
3, 5-8, 10, 13, 17, 22, 30, 33, 39, 41, 42, 
45, 52, 53), 1984 (3), 1985 (2, 3,13, 23, 
25, 40, 42), 1986 (5, 47), 1987 (5, 11, 26, 
27, 30); odstąpi numery z lat: 1983 
(21-23, 25-30, 32, 33, 36, 39, 40, 42, 46, 
47, 49-51), 1984 (2, 4, 5, 7, 9, 10, 12-14, 
18, 19, 21, 24, 25, 27, 29, 30, 32, 34-36, 
38-44, 47-51, 53), 1985 (8, 10, 11, 16-20, 
22, 26, 27, 29, 31, 37, 38, 44, 45, 49, 50), 
1986 (1, 9, 10, 15, 17, 20, 22-24, 27-29, 
31-34, 49, 52). 

Krzysztof Włoszczak (ul. Roosevel- 
ta 4/18, 59-220 Legnica) poszukuje 
„Filmu” z Bruce Lee. 

Katarzyna Nowakowska (ul. Dere- 
nlowa 7 m. 29, 02-176 Warszawa) od- 
stąpi „Film” z lat: 1980 (numery 16, 
26), 1981 (2, 4, 34, 38, 41), 1982 (rocz- 
nik bez 3, 5, 7, 8, 29, 34), 1983 (rocznik 
bez 1, 6, 7, 9, 14, 15, 18, 23, 31, 32, 35, 
38), 1985 (rocznik bez 4, 5, 9, 13, 21, 
23, 40), 1986 (rocznik bez 1, 15, 37, 39, 
41-43) I 1987 (2, 4, 6, 8, 9, 15, 16, 23, 24, 
28, 30, 32, 33, 35-38). 


„OBCY” ZAMIAST „OBCEJ” 
W rubryce „W kinach i na kasetach” 
w nr. 45 „Filmu” tekst dotyczący filmu 
„Obca biała i pstrokaty” zilustrowali- 
śmy omyłkowo zdjęciem z filmu „Obcy. 
— decydujące starcie". Przepraszamy. 
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FAKTY 


Wytwórnia Paramount, należąca dziś do 
koncernu Gull and Western Inc. kończy 
75 lat. Jubileuszowy rok okazał się 
szczęśliwy finansowo: film „Fatalne zau- 
roczenie" (Fatal Attractlon) z Michaelem 
Douglasem i Glenn Close znalazł się na 
pierwszym miejscu tegorocznych prze- 
bojów kasowych, wśród rekordzistów są 
lakże „Krokodyl Dundee" (wkrótce na 
naszych ekranach). „Stark Trek IV”, „Gli- 
niarz z Beverly Hills — Il" i „The Untoucha- 
bles” (Nietykalni). 
* 


Prędzej czy później taka książka musiała 
powstać: francuska aktorka Marina Vla- 
dy (na zdjęciu) opisała swoje małżeń 
stwo ze słynnym artystą radzieckim Wła- 
dlmitem Wysockim. Książka nosi tytuł 
„Vladimir ou le vol arretó" (Władimir czyli 
przerwany lot) | ooejmuje okres dziesię- 
Glu lal, od 1970 do 1980. Obok spraw 
osobistych, jest w niej - jak twierdzi wy- 
dawca - wiele „pasjonujących komenta: 
rzy” o stosunkach (rancusko-radzieckich. 
Dodać należy, że Marina Vlady pochodzi 
z aklorskiej rodziny białych emigrantów. 


Fot. Cinć Revue 


Christophe Lambert I Dlana Lane 


Lambert 
poza 
ekranem 


Jak co roku, francuski Variety Club 
zorganizował w paryskim teatrze 
Champs-Elysóes wielką galę, z udziałem 
znanych artystów. Dochody z tej Imprezy 
pozwoliły na zakup sprzętu dla upośle- 
dzonych dzieci. Publiczność przyciągały 
w tym roku nazwiska Christophe Lam- 
beria i Diane Lane. — Sprawa upośledzo- 
nych dzieci —- ośwładczył Lambert — ob- 
chodzi mnie osobiście. Moja matka pra- 
cowała bowiem przez dziesięć lat jako 
psycholog i pedagog w ośrodku prze- 
znaczonym właśnie dla takich małych 
pacjentów. 


Fot. Paris Maich 


SPOTKANIA 


Zastrzyk 
świeżej krwi 


Po hippisowskiej młodości pozosta- 
ta Jimowi McBride łagodność w atylu 


Dennis Qusid w „The 


zen | pobłażliwość. Zgolk natomiast 
brodę. Potem zaczął ktęcić filmy. Naj 
plerw wyświetlana tylko na odrzucają. 
cych wszelką komercję festiwalach, te- 
raz prawdziwy fllm hollywoodzki. Noal 
tyłuł „The Big Easy". Owo określenie 
stosuje się do Nowego Orleanu. Tak 
Jak Nowy Jork nazywa ti 
jelkie Jabtko) 

lean obdarza się w Stanach nazwą „Big 
Easy", czyli „Wielki Leń" albo „Wielki 
wygodniś”. 

„Film Jima McBride zdobył Grana Prix 
na festiwalu we Irancuskiej miejscowości 
Cognac. Potem pokazano go na festiwa- 
lu nowego kina amerykańskiego. Impre- 
zie organizowanej przez łundację Rober- 
ta Redłorda „Sundance”, | lak zaczęła się 
bajka. David Putlnam, magnat z wytwórni 
Columbia zobaczył film. Spodobał się 
mu. Zaproponował, że zajmie się jego 
dystrybucją. 


A więc Nowy Orlean, zawsze w dasz- 
czu, jakiś adwokat mówiący z wyraźnym 
irancuskim akcentem, piękne, kuta w że- 
lazie balkony Vieux Carró. | autobus (a 
nie tramwaj. jak w sztuce Tennessee Wil- 
liamsa „Tramwaj zwany Pożądaniem”) 
noszący nazwę Pożądanie, W tej scenerii 
spotykają się śmierć i zima. Pewnej zi- 
mowej, deszczowej nocy umiera jakiś 
rzezimieszek. Został zamordowany. Po- 
tem będzie wiele trupów na mokrych 
chodnikach, w portowych dokach Po 
prostu porachunki przestępczego Świata 
w Nowym Orleanie. 

Śledztwo przeciwko handlarzom nar- 
kotyków prowadzi młody | rzutki policjant 
Remy McŚwain (Dennis Quaid) zakocha- 
ny w pracowniczce prokuratuty, ślicznej 
blondynce Anne Osborne (Ellen Barkin). 
Porucznik Remy jeżdzi brawurowo spor- 
towym wozem, Ublera się jak allons z 
Marsylii i właściwie dobrze spełnia swoje 
obowiązki. A że nie gardzi od czasu do 
czasu łapówkami? No cóż, lo przecież 
nic w porównaniu z ogólnym przekups: 
twem policji w Luizjanie. 


Jim McBride — pisze Colette Godard 
w „Le Monde" — zrealizował lilm nasyco- 
ny ironią. perfidną poezją. Nie jest to do- 
kument | wszystko kończy się piruetem w 
formie happy endu. „The Big Easy" jest 
realistyczny w tej sarnej mierze jak reali- 
styczna jest piosenka | to nie przypadek. 
że tak wielką rolę gra w kinie tego reży- 
sera - muzyka. Klimat tworzą „cajuns”, te 
śmieszne walce o rytmie podrywającym 
do tańca, anachroniczne. Z akordeonów 
rozbrzmiewa nostalgia dawnych Imigran- 
tów, która przetrwała w ich francuskim 
akcencie. 


Fot LExpress 


Sylwetkę reżysera kreśli Frarqola 
Forestier w 
— Nastrój, klimat? Nie wiem nawet, co 
oznaczają te słowa - powiedział mi 
McBnide. 45-ielni reżyser wykręca się od 
odpowiedzi. Urodził się w Nowym Jorku. 
Jego ojciec, z pochodzenia Irlandczyk, 
był zatwardziałym alelsią | sprzedawał 
pastorały arcybiskupom, Malka, z pocho: 
dzenia Żydówka, pracowała w reklamie I 
wymyślała nazwy pomadek do ust. Małe- 
go Jamesa McBride wychowała nowo- 
jorska Upper Wast Side. Potem, w 1959 
toku wyruszył na wędrówkę do Brazyli. 
W 1960 wrócił ao Nowego Jorku | zaraził 
się kinem. Zapisał się na kursy filmowe. 
Śledział w jednej ławce z Martinem Scor- 
sese. Zaczął realizować filmy na zamó- 
wienie firmy budowianej z Florydy. nakrę- 
olł nawet solt-porn. Po ślubie przeniósł 
się do Kalifornii. Przywiózł tam marzenia 
o wspaniałym westernie. Został laksów- 
karzem, W 1973 roku napisał scenariusz 
dla Boba Rałelsona, nigdy nie zrealizo- 
wany, Wreszcie sam zaczął robić lilmy. 
— Olśnieniem było dla mnie cinema- 
vóritó — mówi, — Ja też starałem się w 
latach sześćoziesiątych robić takie kino. 
Z kamerą na ramieniu i z mikrofonem w 
reku wierzyłem, że uda mi się uchwycić 
sens życia. Wraz z przyjacielem napisa- 
tem nawet książkę o cinóma-veritó. Ale 
kino traktowałem raczej jako hobby niż 
jako profesję. Pracowałem w innych za- 
wodach, studiowałem literaturę i filolo: 
gię: portugalski, hiszpański i francuski. 
Gdy kino stało się dla mnie jedyną racją 
istnienia, nie potrafitem znaleźć żadnego 
producenta, który chciałby zaryzykować 
dla mnie pieniądze. Skazany bytem na 
Underground. Moje filmy byty zbyt her. 
metyczne. Musiałem zmienić styl. 


PREMIERY 


Catherine 
poszukująca 


Zaskoczenie było ogtomne: Catherine 
Deneuve zgodziła się wystąpić w filmie 
Jean-Pierre Mocky'ego. Ten aktor | reży- 
ser, który każe się nazywać „szczęścia 
tzem na marginesie" | manifestuje swoją 
niechęć do ocen oficjalnej krytyki testl- 
wall | nagród, kręci filmy pospiesznie i 
dość niestarannie. Rzadko występują u 
nlego gwiazdy. Ale Catherine Deneuve 
skłonna jest dziś do ryzyka I najwyraźniej 
szuka dla sleble nieco innego emploi, niż 
dotychczasowe. Zmieniła uczesanie. Nie 
jest już platynową blondynką, zawsze 
nieskazitelną | chłodną. W kręconych. 
nieco przyciemnionych włosach wygląda 
jakoś zwyczajnej i zaskoczeni krytycy pl- 
szą, że mogłaby być z niej znakomita ak- 
totka komediowa. Może w tym właśnie 
kierunku zmierza? W każdym razie rola w 
filmie „Podejrzany czynnik” (Agent trou- 
ble) nie jest jeszcze komediowa. Catheri- 
ne gra ciotkę pewnego młodego człowie- 
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ka, który był świadkiem tragicznej kata- 
sttoły: zatonięcia w |ezlorze autobusu z 
wycieczką. Ale katastrofę poprzedził bar- 
dzo podejrzany pożar, o czym policja nie 
chce słyszeć. Catherine na własną rękę 
podejmuje śledztwo, ma bowiem „wyso. 
kle chody” | odkrywa prawdę, ukrytą pod 
warstwą korupcji, która nie oszczędziła 
także jej byłego męża (Richard Bohrin- 
ger). Bałdzo skomplikowana akcja pro- 
wadzona jest jednak sprawnie; Mocky 
nigdy jeszcze nie wykazał tyle starań o 
swolch akłorów, pozwalając Im zabłys: 
nąć nawet w małych epizodach. Obec: 
ność gwiazdy najwyraźniej wpłynęła ko- 
rzystnie na jego styl. A o Catherine ktyty- 
ka pisze: elle est parłajte (jest doskona- 
ta). 
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